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AVANT-PROPOS

Ecrire un nouveau 7rasteé de I’Orchestration? a quoi bon! ily en a d’excellents... Dhilleurs, pourquoi vouloir

ensejgner cet art? Le génie des trouvailles, tu I'as, ou tu ne I'as point. Et ce génie (comme disait justement
Gevaert), ce n'est pas le maitre qui te insuffle. Alors ?...
. Oui: mais il est nécessaire que 1'éleve, méme et surfout bien dousé, n’ignore point certains principes
ou faits d’expéerience. Ceux-ci ont beau ne pas constituer des régles absolues, il est bon d’en admettre
l'autorité pour l'usage courant. Un jeune musicien de génie pourra découvrir de nouvelles dispositions
orchestrales, et parfuis contraires a la norme (du moins en apparence): qu’il ne nous en veuille pas,
néanmoins, de lui indiquer ce qu'on sait de cette “norme”. ‘

Or, si.Ton. tente d’approfondir la question d’aprés 'étude des textes musicaux, il ne faut pas longtemps
pour s'apercevoir que la mise en pratique de ces “principes” comporte une infinie diversité, correspondant
a un nombre d’exemples extrémement considérable. Cela nous fait comprendre pourquoi, si souvent, les
professeurs donnent aux éleves des indications qui ne se trouvent pas dans la plupart des Traités. Et sans
doute un Traité de 1'Orchestration ne saurait-il étre complet, étant donnée la trop grande richesse des
matériaux sonores et de leurs combinaisons. On espére toutefois qu’une nouvelle présentation, basée sur
d'assidues et longues recherches, pourra combler certaines lacunes antérieures. Le plan de notre
ouvrage est le suivant:

I. ETUDE DES DIVERS INSTRUMENTS, de leurs ressources et de leurs caracteres. (=INSTRU.
MENTATION PROPREMENT DITE.)

II. EQUILIBRE DES SONORITES: question capitale, et sur quoi 'on n'insiste pas toujours assez.
IlI. ECRITURE DES DIVERS GROUPES, et COMBINAISONS DE CES GROUPES.

[lI*is, ETUDE DES DIVERSES COMPOSITIONS DE L’ORCHESTRE, depuis les groupements les plus
réduits jusqu'aux plus nombreuses réunions d'instruments. ‘

IV. ORCHESTRATION PROPREMENT DITE (diverses maniéres d’écrire un morceau d'orchestre
et de répartir les instruments qui réalisent 1'“orchestration” de cette écriture).

V. LA COULEUR DE L'ORCHESTRE, due a /’écriture autant qu'aux timbres.

Je dois insister des maintenant sur ce qu'il pourra se trouver de relatif dans mes indications: par exemple, au
sujet de I'équilibre des sonorités. Car il dépend, pour une certaine mesure, des exécutions elles-mémes. Notez
simplement que la pluplart de mes conseils supposent des instrumentistes de valeur moyenne; avec des as, avec
des nuances appropriées, avec un grand nombre de répétitions presque tout peut “sonner’ assez bien; mais ce
sont la des conditions exceptionnelles.— L'acoustique et la dimension des salles de concert interviennent également:
les “Cordes” sont beaucoup plus sonores a '“Ancien Conservatoire” qu'a 'Opéra;leurs rapports aux “Bois" et aux
“Cuivres” s’en trouvent donc modifiés. Certaines orchestrations ne sont a leur place que dans une atmospheére intime;
d'autres ne prennent toute leur valeur qu'en de vastes espaces. Pour le moment, l'on supposera des salles de moyenne
dimension (Chatelet, Théatre Sarah-Bernhardt, Salle Gaveau) avec des orchestres normalement composés,comme ceux
de nos Associations Symphoniques.

. J'ajoute enfin que si l'auditeur est mal placé (par exemple tout prés de l'orchestre, ou dans une “baignoire”)
équilibre se trouve défruit: premiers violons et cuivres trop en dehors, certains “dessous’ complétement couverts.
Est-il besoin de spécifier que foutes les indications de notre ouvrage se rapportent aux sonorités pergues a de
bonnes places ?(

Voici maintenant quelques “Conseils pratiques”.

Et d’abord,en matiére d’orchestration, ne pas craindre d’zmsfer : non de copier servilement, mais de
savoir tirer parti de ce que les autres firent avant vous. Les plus grands maitres. ont agi de la sorte
(et souvent méme pour la composition proprement dite). Ne point s’astreindre a vouloir &tre “origiinal”.
I1 est facile de mettre les fliites au-dessous des bassons, ou de confier aux altos la basse dun chant

() Les meilleures sont-les plus hautes.— Les fauteuils d’orchestre sont parmi les moins bonnes (sauf, 3 la Salle Pleyel, ceux qui
sont assez loin des instrumentistes),

C aht 1954 Tous droits de reproduction, darrangements, de représentation
Opyrighl 1954 » de traduction et derecution-publique’ réservés pour tous
hu EDITIONS "MAX ESCHIR. 48 rue de Rome, Paris, M E 6386 pays, y compris la Susde, la Norvége et le Denemark.
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de tuba: mais il faut que:cela-vienne a propos, et.nous jugeons nécessaire de réaliser, premierement, des
sonorités normales. : ‘

Autant que possible, s’en tenir aux formations habituelles des orchestres: savoir écrire plein et sonore
avec les “Bois par 3", & Cors, 3 Trompettes, etc. Mais en certains cas et pour certaines idées musicales,
on aura besoin d’instruments moins usuels (Hautbois d’amour, Saxophone, Ondes - Martenot, etc.). Alors,
ne pas craindre djy recourir...

..De deux traits qui vous sembleront d’effet équivalent, choisissez Je plus facile. On n'a jamais avantage
‘au “difficile”. Parfois cependant I'on y est conduit, par les themes, par les rythmes, par la vie méme du
morceau. Mais ne le faites qu’a bon escient, aprés avoir vérifié que toute variante détruirait le caractere
de la phrase. D&ailleurs, non seulement le passage doit étre jouable, mais on fera bien d'éviter qu’il ne
soit accessible qu’'a des virtuoses de premiere force. '

En these générale, la simplicite des moyens reste préférable. On est surpris, a la lecture, que les
plus frappants des effets soient obtenus par les maitres avec “presque rien’: ce 7Zen qui en réalité est
fout, et qu’il ne s’agissait que de trouver. On en voit plus d'un exemple chez Weber, Berlioz, Bizet,
Claude Debussy, et méme Maurice Ravel. ‘

Les mouvements et les nuances seront spécifiés avec le plus grand soin. Pour les mouvements il est
bon de se reporter au métronome, mais ses indications doivent n'étre pas tyranniques: parfois le fezpo d’un
morceau peut varier, légérement, suivant la grandeur des salles et le nombre des exécutants. Dailleurs une
interprétation rigoureusement métronomique est le plus souvert anti-musicalej enfin, il arrive aussi que
lauteur se trompe lui-méme.® -

Somme toute, le métronome aura pour but principal d’empicher que lon ne presse ¢rop les mouvements,
tendance ficheuse et propre & notre époque, hantée par le disir d’aller vite. Or, parfois, cette hate enleve
de la force ef méme de la vie aux morceaux: elle affaiblit ’élan, par une conception mesquine et agitée .®

Quant aux fluctuations du mouvement au cours d’une phrase mélodique, elles sont reéalzsables (avec un
orchestre souple conduit par un bon chef) sz cette phrase rwest pas rapide, et surtout si chague croche ou
chaque double croche n’est pas marquée. Mais dans un A//egro rythmé et rapide on ne peut guere ceder sur
des valeurs courtes. I1y a des intentions rythmiques de détail, des souplesses intimes a quoi Porchestre se
préte mal (exception faite pour un motif de soliste, andante ou adagio).

En ce qui concerne les rall. (ou rzt.), notez que le chef d’orchestre, assez souvent, ralentit au dela de ce
qu'on voudrait, rompant ainsi les rythmes le plus ficheusement du monde. N'hésitez pas a écrire: poco rall.;
“et pour les points d'orgue, a spécifier: court, si vous désirez que sa durée ne soit point tres longue. =

Tres utile aussi, en certains cas, de marquer des “respirations’ (par le signe 9) ou des temps d’arrét (par ).
Bien entendu, les: presser, ou: sans presser, doivent étre répartis judicieusement; mais ils sont parfois nécessaires.

L'indication du caractére de la pkrase peut avoir sa raison d’étre, et nous la préconisons: 12 au début
d’un morceau ou d’une période, afin de mettre 'orchestre et son chef dans /’atmosplére de [’euvre;
22 a certaines mesures particulierement expressives, soit douces, soit rudes.

Les' Ziaisons et les nuances demandent une grande précision. Il arrive souvent que les instrumentistes
n‘aient pas tous la méme nuance, particulierement dans la musique moderne. On trouve chez Bizet, chez Lalo,
des fF aux cors, avec p (ou méme pp) aux trombones; dans Messidor d’Alf. Bruneau, dans la Rédemption
de Franck, la voix chante # sur un orchestre dont la nuance est marquée p. Quant/a I'usage des ppp ou des fJf,
il ne faut pas le craindre®; seulement, n'y recourez que pour de bonnes raisons. Surtout, évitez que ces
nuances extrémes ne soient pas dans la technique naturelle de instrument (inutile d'écrire ppp- pour le
sib grave du basson, ou pour le contre-ut aigu de la flite; inutile d’écrire fff au do grave de la flite).

Certains traités déconseillent le mp, estimant qu'il préte a confusion. Pourtant, c’est bien simple; tous les
compositeurs sont d’accord pour estimer que mp est plus fort que p, et moins fort que mf. Cette nuance d’ailleurs
se rencontre si fréquemment qu’on la peut tenir “passée dans les mceurs musicales” aussi bien que mf'.

Les “classiques” (et certains modernes) écrivent souvent fp, ou fFp. Il peut étre bon de préciser le moment
ou 'on doit passer de fa p,car la différence est considérable entre d—d et Jd @

J=—p- SP=PP

® Voir, a'ce sujet les ¢ - 144 pour la Bourrée Fantasque de Chabrier, et é =78 pour le Clair de Lune de G. Fauré: mouvements
plus rapides que ceux d’Ed. Risler (dédicataire de 1’ceuvre de Chabrier),et de Gabriel Fauré lorsqu’il accompagnait son Clazr de Lune.

® Notamment pour le Préfude de Carmen et celui de [’Arlésienne.

® Bizet écrit parfuis 4, et souvent ppp(ou méme, ainsi que Berlioz, pppp.)

. 0 . i
® on peut écrire aussi: ﬁ%ﬁ ou: %5—

S=p S ﬁ“

M.E. 6486



Quant au 3fz (ou gffz), abréviation de sforzando, c’est une nuance relative et qui ne signifie pas, obli-
gatoirement, f,—encore moins gf! Presque toujours les orchestres 'accentuent a ’exces,~habitude fi.
cheuse prise avec la musique de Beethoven (et qui déja se trouve discutable au sujet de Mozart). Il
faut donc se rappeler que, dans un passage p, le ofz signifie mf plutot que S5 et mp dans un passage pp.

Crescendo et diminuando sont des nuances progressives; il n'avait pas tort, le cappellmeister humoriste
qui prévenait ainsi les exécutants: “Messieurs, cresc. veut dire p; dimen. veut dire f7.

Notez aussi que les “soufflets”: ——— et ==, étant beaucoup plus visibles que les indications par
lettres: cresc. et dimin., les instrumentistes ont tendance a davantage accentuer la nuance indiquée par
ces “soufflets”. Un crescendo modéré se réalise plus naturellement par: “cresc. poco @ poco”. En revanche,
le signe ——= sera foujours bon pour le diminuendo, car en général un orchestre ne diminue pas suffi_
samment apres un f.

On peut écrire aussi: pp... cresc. poco a poco ... mf... sempre crescendo, f———fF (ou inversement,
de fFa pp). De toute fagon il est bon de spécifier @ guelle nuance aboutit un cresc. ou un dem.: p—<=——mf —pp®

Liaisons. On devra les noter avec le plus grand soin, car une liaison défectueuse change complétement
le sens d’une phrase. J’étudierai la question plus en détail au sujet des Instruments a Cordes; quant aux“Bois”
et aux “Cuivres”, il est nécessaire de ne lier que ce qui peut étre joué d’une seule respiration (on trouvera
plus loin des précisions sur la durée normale des respirations pour chaque instrument). Toujours est-il que,
sivous les laissez reprendre haleine, flites et clarinettes soutiendront leur jeu sans fatigue un assez long
temps; hautbois et bassons demandent un peu plus de répit, a cause de la pression assez forte que leur
souffle doit exercer pour émettre le son. Quant aux cors et aux trompettes, il n’est pas bon (ni charitable)
de les faire jouer indéfiniment, surtout & I'aigu (dont les notes fatiguent les lévres); et les trombones méme,
si vigoureux soient-ils, ont droit 2 des repos qui ne sont nécessaires ni au piano, ni aux harpes, ni a

~}a_percussion. \

Un dernier conseil. Ecrivez vos partitions #rés lisiblement, de votre mieux, et sans héte.® En définitive
ce sera du-temps gagné, car le copiste aura fait moins de fautes et le chef d’orchestre vous lira plus
aisément. Il sera mieux disposé a votre égard, ce qui n’est pas de minime importance!

Cet ouvrage, j'en ai prévenu le lecteur, sera sans doute incomplet. Il ya tant de choses & dire en matiére
d’orchestration, qu’avec la meilleure volonté du monde on ne saurait é&tre certain de n’avoir rien oublié!
Nous espérons que ’éléve complétera son enseignement de la fagon suivante:

1% par la lecture des meilleurs partitions d’orchestre.

22 par 'audition, au concert (plutét qu'a la Redio, qui parfois déforme les sonorités, ou les atténue) en
suivant avec la partition sous les yeux: noter les timbres, les effets d'orchestre, etc. en se reportant aux

‘indications de ce Zra.te. '

32 bien entendu, par les legons qu'il pourra recevoir de maitres compétents, mais aussi par sa propre
initiative, par le développement de son imagination en matiére de combinaisons orchestrales.

4% et enfin, par son expérience personnelle, lorsqu’il aura I'heur d’étre joué —ce qui constitue en somme
la meilleure des legons. Mais il faut de #rés bonnes exécutions, sans quoi l'on peut se trouver décourage
par une sonorité défectueuse dont parfois on n’est pas responsable.

Quant aux “travaux d’école” que je conseillerais a 1'éléve, ce seraient des orchestrations d’eeuvres clas.
siques —de préférence les Symphonies ou les Quverfures de Beethoven ou de Mozart,® —en utilisant la
réduction de piano. Ce travail offre le grand avantage de pouvoir comparer avec le meilleur modeéle:
la réalisation méme du maitre classique.

Il va de soi que ce Chapitre I n'a pas la prétention d’étre une Encyclopédie étudiant & fond chacun des ins.
truments; on a laissé de coté leur historique, leur description, parfois méme 'étude de leur mécanisme (ainsi pour
les clefs des fliites, hautbois, etc.). On ne les envisage que dans leur rapport avec l'écriture orchestrale, en y com_
prenant l'indication de leur étendue, I’examen des possibilités ou des impossibilités de leur technique;

® Notez que Vindication pp aprés ppp, sera moins bien comprise que: “moins ppp’. De méme, indiquer g aprés g7 n’est pas
aussi clair que: “moins gy ».

@ Evitez autant que possible d’en faire une premiére version au crayon. Elle sera toujours difficile a lire (sinon pour vous méme);
en outre, si vous prenez le parti d’écrire a I’encre tout de suite, cela vous force a bien savoir ce que vous voulez: excellente discipline de
lesprit et du sens musical.

@ Qu encore de Mendelssohn. Orchestrer du Mozart pourra sembler plus difficile étant donné le petit nombre d'instruments a vent pour les
Symphonies. Il serait bon de ne pas oublier non plus celles de Haydn,dont 'orchestre a souvent beaucoup de saveur.-Enfin, je ne verrais aucun
inconvénient a ce qu’un travail analogue fiit entrepris sur certaines veuvres modernes: de Gounod, de Saint-Saéns,de Bizet, de Lalo,ou méme

de Cl. Debussy et de Maurice Ravel.
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on signale, en passant, le rdle joué par chacun d’eux dans Porchestration, ainsi que les différents caracteres
qu’ils peuvent présenter. La matiére est déja vaste. L'éleve désireux de lumiéres plus completes sur les
instruments eux-mémes les trouvera: soit dans les diverses Methodes éditées, soit également dans la grande
Encyclopedie de la Musique entreprise par le regretté A. Lavignac. Tous ces ouvrages se peuvent
consulter a la Bibliothéque du Conservatoire.

La division de 1'Orchestre en Plusieurs groupes est tout-a-fait usuelle: Cordes, Bois, Cuivres, Percussion
(2 ce dernier l'on ajouterait les Voix, les Harpes, et divers Instruments 2 Clavier). Mais cette division na
pas que la raison de l'usage: nullement arbitraire, elle est logique et répond au sentiment de Voreille, car
il existe une affinité de timbres pour tous les instruments de chaque groupe, lesquels different a cet égard
des instruments d'un autre groupe. Evidemment, il y a des transitions de l'un a l'autre: les Cors par exemple,
entre les Bozs et les Cutvresy les Hautbozs, entre les Violons et les Clarinettes. Toutefois jestime qu’on
peut maintenir cette classification; et si méme elle n’est pas absolument rigoureuse, jugeons qu'elle se
légitime dans le plus grand nombre des cas.

On dispose donc les instruments par groupes, en perfition d’orchestre, de haut en bas, et
de la fagon suivante:

petite flite [piano
flates célesta
hautbois . o (3bis) INSTR. A jeu de tim'bres

@) BOIS cor a‘mglaxs, hautbois d’amour. CLAVIER glockenspxz;
clarinettes xylophone
clar. basse clavecin
bassons | orgue
_contre basson (ou sarrusophone)

éventuellement : [saxophones —harpes

, ondes Martenot
(1bis) GROUPE INTERMEDIAIRE: cors (3ter) DIVERS: guitare, mandoline
luth
rt‘rompettes | harpe-luth, etc.
cornets a pistons '
(2) CUIVRES (éventuellement, sax horns)
trombones (4) VOIX HUMAINES: [=°%
_tuba, tuba contrebasse _choeurs
-timbales
cymbales 18IS violons
grosse caisse , puis enfin: . 24ds violons
diverses autres caisses (5) INSTRUMENTS A | altos
(3) PERCUSSION |tambour ARCHET: violoncelles

tambourin contrebasses
tambour basque
triangle
| gong, tamtam, etc.

M Le Xylophone n'est pas toujours a clavier; les meilleurs de ces instruments se jouent avec des baguettes.
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Signalons enfin que, dans la plupart des exem

il a fallu désigner les instruments par des abréviations:

Picc. pour petite flite

FL pour flite

Ob. (ou Hb.) pour hautbois
- C. A. pour cor anglais

Cl. pour clarinette

Cl. B. pour clarinette basse.
Fag. pour basson

C. fag. pour contrebasson
Sax. pour saxophone

C. pour cor

Corn. & Pist. (ou C.a P) pour ‘cornet a pistons

Trp. pour trompette
Trb. pour trombone
Timb. pour timbale
Gr. C. pour grosse caisse

Lorsque 2 flites jouent la méme note, j'indique : Fl. a 2.
(de méme pour Ob., C1., Fag., Cors, Trp., Trb.)

ples qui suivront (surtout aux chapitres II, III, IV et V)

Hp. pour harpe

P. pour piano

Cél. pour célesta

Xyl. pour xylophone

S. pour soprano

M.S. pour mezzo-soprano
Cl oucC., pour contralto
T. pour ténor

Bar. pour.baryton

B. pour basse

V. I pour 18'S violons

V. II pour 245 violons

A. pour altos

Vc..pour violoncelles
C.B. pour contrebasses

2 . ) . . ’ ' .
Lorsqu un accord de Bois ou de Cuivres est constitué de la fagon suivante:

Fl. 19
FI. 20 &

0O 40—
P SV N\ )
€1 —29
ag. 20

Dans ce 1% Chapitre, consacré a /’Etude des tnstruments

4 .
Jecris,

pour simplifier:

M.E.6386
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CHAPITRE I. ETUDE DES INSTRUMENTS

FLOTES

Autrefois il existait un grand nombre de FLUTES A BEC; elles se jouaient en tenant I’instrument
comme une Clarinette, et le son sortait automatiquement du “bec” (ainsi que cela se produit pour
les flageolets). Les plus courtes (les plus aigiies) n’avaient guere que 20 centimétres de.long; les
plus grandes, aux sonorités graves, pouvaient mesurer au-dela de deux meétres. Peu 4 peu les flites a
bec tombérent en désuétude; c’est en ces derniéres années seu'sment qu'on en a construit une nouvelle
“famille”, destinée aux enfants de nos écoles (excellente 'r.tiative). A .

Depuis longtemps les orchestres symphoniques® n'utii.sent plus que les FLUTES TRAVERSIERES,
ou le son se trouve produit par les lévres de 'exécutant formant “anche”.

Au XVIII¢ siécle on avait encore des FLUTES TIERCES (plus hautes dune tierce que la flite habituelle,
dite grande flite). Aujourd’hui I'on n’écrit plus que pour: GRANDE FLUTE, -PETITE FLUTE, -—et
FLUTE GRAVE a la quarte inférieure de la flite normale. Nous étudierons successivement ces trois
variétés. (11 est entendu que “flite” signifiera toujours, ici, grande flite, par opposition a
«petite flate”).

1° GRANDE FLUTE

Son ETENDUE est la suivante:

) suraigu
aigu "(
medium /ng h& _% (gg) E) (do 4 et re suraigus,

grave /—b\n ha = = = = = plus difficiles)
% - . Tasinene——————1Beist
. [\ M TRITaTIICQREY

v (™) © pat. plein et
un peu trés doux;

sifflant de plus en plus clair

Le S7 grave peut étre obtenu au moyen d’une rallonge, quon appelle patte de sz,
Il n’y a pas de réelle scission entre ces divers registres; toutefois les caractéristiques du grave se

O
remarquent surtout a partir du /a E Et le premier sz au dessus de la portée E est nettement
- Shan
plus clair que le /a qui le précede (E) Enfin, comme le s;z;/;__q_zgu g permet une nuance
nl
sensiblement plus douce que le si§ (que jappelle surasgu %), avec une émission plus facile et

Q

un timbre moins sifflant, il est logique de considérer que le regestre azgu s’étend du s7j E
Spo

au szb

Le do# suraigu sqrt trés bien; il ne doit pas étre tenu pour une “exception’) quoique la,plupart
des traités m’en fassent point mention. On en trouve un exemple caractéristique au dernier acte de

________________ . /‘_—__\
! o~ —a £ E ey
la Valkyrie: 2 = Se=aa

. 3"flates, a lunisson. ) _ _ , .
Le R¢ surazgu est plus difficile et 'on fera bien d’y renoncer surtout si I'on a la ressource dune petite
flite (instrument pour lequel cette note est forf bonne).On en trouve néanmoins un exemple dans Renard,d’Igor

,

Strawinsky. Mais le compositeur na pas, laissé d’écrire une variante plus facile, pour le cas ou le flitiste

P St 1

ne pourrait donner ce confre re: % I. Strawinsky. Renard (p.52)

() Exception faite pour le cas ol Ion entreprend de reconstituer aussi fidélement que possible les dispositions anciennes,~comme
aussi pour les orchestres roumains, ot on entend une f/ite de Pan, magnifique et puissant instrument.
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SONORITE, NUANCES POSSIBLES. Le Registre suraigu est dit incisif, et l'on n'a que rarement
occasion d'écrire ces notes dans un chant mélodique. La petite Flite s'en acquitte beaucoup mieux.
Mais avec un f Je tout Vorchestre, ou pour mettre une ligne bien en dehors (comme dans exemple
de la Valkyrie), it n'est pas impossible de les utiliser. D’ailleurs l'sclat ou méme la dureté d'une note
dépend essentiellement de ce qui I'accompagne, et surtout de la plénitude de ce qui se trouve au-dessous
de celte note. C'est pourquoi le contre-reb de la flite, soutenu a 2 octaves de distance par la trompette,

ne sonne pas dur dans ce passage: o — =
0] 4odd L )] 47
Fl. 4 2 1l = == z £ = =
(Fantaisie en Ut, de Schubert Sy = = — =Y
orchestrée par Ch. Kocechlin) B .. : : g
Tromp.r D I ! V . ! V 1 =
‘< . N—— N——

Disons donc qu’en thése générale on réserve ces notes extrémes pour le cas ou la sonorité sera bien
pleine et sur des basses- solides.

‘Le Registre azgu permet des chants trés lumineux, qui planent sur Porchestre. Comme il arrive que
la flite, par la nature méme de ses sons, est facilement cowverte dans le medium ou le grave,on conseille
en général de I’écrire assez haut, dans un J de tout 'orchestre (ou méme dans un S sans trompettes ni
trombones, mais avec instruments a cordes).

an b2
A = = =
Alors, dans les limites suivantes: % il'y a beaucoup de chances pour que
la flate sorte bien. v

-

Notons, a ce sujet, les remarques suivantes:
12 les “Classiques”, et de méme Berlioz ainsi que Bizet n'observent pas toujours ce principe; surtout dans le

cas ou ils font jouer deux flites,ils les mettent souvent en octaves: : 7 s pl,uto.t =
: qu a l'unisson:

Berlioz se plaignait de la tendance qu'avaient déja les compositeurs de son temps, a abuser de l'aigu des flites.
Fl.10 4
. ‘. . . . S . . ) ) . 1) . .. o . 20
Que dirait-il aujourd’hui ? Mais il n’est pas douteux quen certains cas'’la disposition chére aux anciens, Zy—

méme ff, et méme soutenue par 2 Hautbois fF - ’ ne serait pas a conseiller, notamment pour accompagner

deur trompettes [ 2

29 pour les notes de flute qui se trouveront ainsi a la partie supérieure de lorchestre; il nest pas nécessaire
quelles soient exactement celles du chant principal, lequel pourra se trouver plus bas, aux violons par exemple. On
mettra aux flutes n’importe quelle note de l’accord; de toute fagon, s’il est bien orchestré, le chant principal
s'entendra comme tel. t

3% dans un fpartiel (et, a fortior:,dans un mf),cest-a-dire avec les Boss et les Cors (ce que l'on appelle “I’Harmonie’)

aZ
- o —
sans Cordes ni Cuivres,on peut écrire les Fliutes un peu plus bas, par exemple de ZH———"—"— Bien entendu,
D)

pour des nuances plus douces des Bois et des Cors (de mfa pp), ou bien pour du P des Instruments .a Cordes,
on pourra confier aux Flutes des notes beaucoup plhs basses. Nous devions seulement, des ce début, mettre en
garde le jeune musicien contre la tendance qu’il aurait, de penser que la fliate ait beaucoup de son dans le medium
et dans le grave. On en a certes V'impression: lorsqu'il s’agit de passages bien orchestrés, ou elle reste en dehors.
Mais en réalité c’est par son volume @) considérable, quelle donne cette illusion.

Le Medium de la flite est parfaitement utilisable & Porchestre, et I'on y pense pas assez. Les sons
du medium ont une pureté, un charme incomparables; en outre, I'instrumentiste y est entiérement a
son aise et, plus que dans tout# autre registre, maitre de ses nuances. Alors que, par exemple, un

e |

accord de 3 flites a l'aigu: g‘_“* ne peut jemais étre pp,(méme si Pon spécifie, pour «ceux qui

X

O Céla deépendra de ce que vous mettrez au reste de Porchestre, et de sa tessiture.

_(® On reviendra au détail du chapitre Il de cet ouvrage, sur la notion de Volume du son.
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doivent 'exécuter, la nuance ppp), des passages tels que les suivants sonnent avec une grande douceur:
L T

(Accords)

TN
LT —~_ g - 2
1

Meélodser é#gi,gﬁgmmw
=

11 F B SHMD W S N =

(Audromaque, de Grétry.) (Armide, de Gluck, Scéne pres du fleuve enchanté.)

La différence de sonorité entre le medium et Vajgu se pergoit nettement dans la comparaison de
ces deux fragments:
And!€ con moto

Ch. Keechlin

—F — AH—;_"' Y ” A .
ST ET 7 = e Sonate pg(zfrf/a/f) et piano
e medium_.________ v (24 mouvt
tres doux grave
Tres calme
]
if grer £ 2er. » EFfe, Ch. Keechlin
&— : ! ‘ = Sonate pour flite et piano

: ; o . er L
déja plus aigu; doux,mais trés clair. (1" mouvt)
Les Notes graves ont un timbre trés particulier; ce mest presque plus “de la flite”. Jouées PPP; on
dirait d’un instrument a cordes; et mf elles évoquent une trompette lointaine; ainsi,dans ces mesures de
d . p
l'une des Chansons Madecasses de Maurice Ravel:
.lr 2 3 > > 3

Je———1

I
1

i1
T =)

, e — M. Ravel
K T v _—weee " d—— Chansons Madecasses (N° [T)

A —

Fi. “quasi tromba”
Le timbre un peu‘sifflant” de ces notes graves contribue 4 donner du relief a l'attaque; il y a un
humour tres spécial dans le théme suivant confié aux flites:

Shéherazade, de Rimsky-Korsakoff.

-_ __.. 4 ’ W t C &
2 flites c~—— —
Et chacun se souvient des tierces étranges, menagantes, de la Founte des balles, dans le

O] o
=

Freyschiitz de Weber: Q#tg:,:#ﬁﬁ

C’est le grave de la flate, surtout, qui semble puissant lorsqu’on l'entend seul ou trés en dehors,
sur un pp d'orchestre. Et pourtant il ne faut pas beaucoup pour le couvrir...

De toute facon, il est assez illusoire de compter sur un vrai ff pour la premiére douzieme de lins_
trument; mais on peut écrire cette nuance ff: 'exécutant I'interprétera de son mieux en donnant fouf le
son possible.— 11 existe une assez grande latitude du pp au g de la flite; on notera seulement que

K\ X
si, dune part, le grave n'est jamais réellement ff; 'aigu a partir de E n’est jamais réelle_
bo b
_ _ , L = __ mais il ny faut guere =
ment pp.—On peut obtenir la nuance p jusqu'au szb aigu g compter pour le sz E
Lorsqu'on écrit la Flite dans le medium, par exemple entre s/ s— et sol @ - on ne prend

pas toujours garde que ces notes paraissent mozns hautes que les mémes notes au Piano, et surtout

g’au Violon. Ainsi le m: g est,a la flite, doux, un peu éteint, et paraif beaucoup moins aigu

. v . 3 ’ . \
que le méme ./ du violon. Chose curieuse, cette différence de “tessiture’”’ ne se remarque pas a lex.

. . o
tréme aigu, non plus qu’au grave, _, ou pour fa so/ =

par exemple pour do, re, msdu grave % = o o —— /(a de laigu: 385 etc...

bo
@
Mais elle est frés semsible aux environs de re me fa % et méme jusqu’a /Ja, sch g

¢
ke

(O Les bons instrumentistes arrivent & jouer ex/rémement dour, presque un souffle imperceptible - du do grave au la du medium

e
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Sons harmoniques. On sait qu’étant donné un son, dit son fondamental (ou Son 1) produit par une
corde qui vibre dans toute son etendue, on réalise les “sons harmoniques” 2,3, 4.... en faisant vibrer

la corde . par fractions, de la moitié, du tiers, du quart de son étendue: son 1:

son 2: son 3: <> > > ete.
© ©
La série des harmoniques de Z=s= est F= = = etc. Le méme phénomene se produit
sonlson2¥3 4 5 6....

avec une colonne d’air vibrant dans un tube, et c’est le cas de la flite. Les sons / de Yinstrument

e

6> 5

sont utilisés jusquau dog du medium E Du l'e'g jusqu’au do# suivant les sons

produits ne sont autres que les harmoniques (sons 2) a loctave des sons graves, en sorte que le

4 S —
doigté de g est exactement celui de % et de méme jusqu'a ‘d=—= qui se joue avec le doigté de %_#L:
(son 2) (son 1) (son 2) (son D
Il suffit d'une pression différente des leévres pour émetire le sox 2 au lieu du son /. Mais on peut faire

. ‘ ; o T b
en sorte de produire le son 3, ce qui donne la série: % o o e = , -
. 1 > et qu on indique
obtenue avec les doigtés de: = fo o 1
R
. yp4p p apE
de la facon suivante: g —F—+F—F—+H
o
En réalité, les sons ¢, de &="—————— sont aussi bien des Aarmoniques, mais l'usage est dap.
o (o]

2o fE
a
peler Hurmoniques, pour la fliute, seulement les sons 3 de g—__—; (doigtés de @)
a

Le timbre des “Sons harmoniques” de la flute différe légerement de celui des notes “normales”. Il est plus
grele, plus “flageolet™ En voici deux exemples chez M. Ravel:

oo 0 2. o0 o O ,\\o FL ¢ It < I
® 1 ¥) s )
b Mbm : M. Ravel 2 be'2t 22 b .= M. Ravel
4 B EE S ES. e pl g p _
-éLJE## B S == QF '# Daphnis ¢t Chloe %,_.;_y__?_' "‘/‘:ﬁ"‘i "F'"{y‘_‘, —— [’Enfant et les Sortileges
¢ Q060500050 (page 55) Y picc. (notes réelles) (page 135)

(Il emploie aussi les harmoniques de la petite flate. J’y reviendrai tout a I’heure.)

TECHNIQUE DE L'INSTRUMENT. Les Flutes du Systéme Boelim, partout en usage aujourd’hui ,
jouent aisément dans tous les tons. Un de nos meilleurs virtuoses me disait: “l’agilité de la flite est
telle, que fout¢ peut lui étre confié —ou peut s’en faut”. Cela est vrai, certes, en fait de gammes,
d’arpeges, de traits étincelants, de fioritures, de guirlandes sonores, de fantaisistes “vocalises”, de
“‘notes répétées et méme de “trémolos”. Néanmoins, je signalerai tout-a-I’heure certaines impossibilités. |

Peu de chose a dire touchant la Respiration, sinon qu’au grave et f, la flite dépense beaucoup de
son. Néanmoins la plupart des instrumentistes ont une longueur de souffle qui tient du prodige —ainsi
qu'on le constate dans ce passage, bien connu, du Sckerzo du Songe d’une nuit d’été (de Mendelssohn)
qui se joue sans respirer:

(Allegro vivace)
Flute Solo.

dimin. - Fl.20

Ainsi qu'on le voit, la rapidité du Staccato de la flite peut étre considérable. Elle l'est dautant plus que
cet instrument use a volonté d’'une articulation double, ou méme triple: larticulation szzmple étant produite
par la langue donnant la consonne t,on obtient I'articulation dowugle par tk, et la triple par tkt (celle-ci
convenant aux divisions ferndzres). De la sorte on augmente considérablement la vitesse du sfzccafo, ainsi
que le montrent les exemples suivants:

(Ballet de Lakmeé,

; etc.  T.éo Delibes)
{double articulation) (passage possible avec larticulation simple). -
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(Ballet d’Ascanio
C. Saint-Saéns)

v —— .'"' - = - Ravel,
:@‘)F.'.' o ﬁ.'._.F:; e S = Ty S == = etc. UEnfant ‘et les Sortileges)
=~ (p. 82)
(double articulation)
F i '
(J-76)t Kkt k hé?#
i g Efetede o oo (1. Strawinsky,

Patite TS 778
T OvItOHHte

{’Oiseau de feu, p. 15)
(écrite en notes réelles) t k't k t k t k Seu, p
(articulation triple) Flite

On peut donc compter, pour le staccato d articulation simple ; @ J-120 ou méme o - 138
et pour celui d’articulation double - @ & = 146 ou méme @ =160 (ainsi que pour I'articulation triple).

Il existe une autre sorte d’ “articulation”, si 'on peut dire, intermédiaire entre le sfzccato et le legrato,
c’est le tremolo qui s’obtient par le roulement de la langue (en allemand: flatterzunge; en francais
Maurice Ravel indique: “Uremolo dentrl”, et Darius Milhaud: “¢remolo en roulant la langue”). Ce moyen
fut employé d’abord par les compositeurs d’Allemagne et d’Autriche; on le trouve souvent dans les
ceuvres d’Arnold Schénberg; son poéme lyrique Zrwaerfung contient méme des exemples de flatterzunge

oués par fous les instruments a vent. Pour la flate, citons ici les quelques passages suivants:

‘tremolo dental” “tremolo dental” «tremolo en roulant
; la langue”
"'fbﬁ feay M. Ravel, I id Darius Milhaud,
@ UEnfant et les Sortiléges S———— (p. 99) % la Création du Monde
[ S (p.19) J ) (p. 23)

Rien de particulier a dire sur le legato, qui n'offre en général aucune difficulté, sauf pour le cas
de certaines “batteries” O et surtout pour celui de grands intervalles pris successivement dans les deux

0
sens, tels que F— s— . Le Jeguto permet des traits extrémement rapides; ceux-ci sont en général
D] E ; e o .

Jouables si les intervalles n’en sont pas trop considérables. Cependant il faut noter qu’a partir
o :

du ré == les doigtés deviennent plus compliqués, et que de simples traits par mouvement conjoint
risquent d’etre assez difficiles, par exemple :

(Ch. Koechlin, final de la ;:‘:'_\"" (le triolet /a, sz, /a exige un grand déplacement des
Sonate pour flite et piano BT el =]

= doigts,entre /a et sz, puis entre sz et /a).

. 3
Des intervalles considérables peuvent néanmoins étre confiés a la flite, mais en général sans lier:

id ¥ ba
Allegro i ﬁé Berlioz, Roméo et Juliette\ —G— 3 i =2 (R.Strauss, la Vie dun Héros)
agitato === ( Scene des tombeauz ) P e — (p.73)
(d-144) - m S w; P
. . , ) ) . H— rﬁ #'3 : # T .# . . . .
Berlioz cite également, dans son 77asts: > ; o " et Saint-Saéns écrit
dans /e Voliére du Carnaval des Animauzx, des sauts rapides de deux octaves:
p
“-80p o 2 4 FO N
Sl-Saéns, la Voliere e e — .'& T —— to. ¢ 6 Egﬁ"' 1
du Carnaval des Animauz. R =T et ete. e 5 , - ete.

(Ces grands intervalles sont méme jouables en liant, mais dans un mouvement moins rapides.)

Les sauts d’octave en staccato sont tout-a-fait dans la technique de l'instrument: %

3

® On appelle Batteries des successions fres rapides a distance de plus d’un ton, telles que ﬁ etc.
. = v

“
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. y: ~ . . f /’..&’\ 3 . Id
Mais, s’il est trés facile de jouer: % il le serait beaucoup moins d’exécuter Ziée la bat.
: #
terie d’octave. Cela tient a ce que (entre — et )les octaves .se font avec le méme doigté, et

seulement grace a une différence dans I’émission du son par les levres. En sorte que cette

batterie : se trouve étre a la Flate (comme également au Hautbois) plus difficile qua la

Clarinette, laquelle octavié au moyen de doigtés différents.®
Bien entendu, les gammes et les arpéges, de tous les tons, sont dans la technique normalede la

£
flite. Egalement les traits tels que =
Voici quelques autres exemples, parmi un grand nombre que Fon citerait:
e\ T
N Cl. Debussy # be, .t
m% Prélude a I’Apres-mid: — R. Strauss,
J =l d’un Faune = = Salome
- [ 4
. cm.%? Flite
( 1.&0. T 197 Eg&m Ch. Keechlin, les Bandar-Log,
4 ::‘:—‘\ = Poeme symphonique d’aprés le Livre de la Jungle.
M- 138
. - 2
c(J:: 120) . b,h_#ﬁ E
: —— ud.

Flute

(environ J_ 100) .
2 flites et pte clarinette:

8 Flites

@5 ﬁ . Meyerbeer

: F—= I Africaine

ﬁp’@‘ﬁm (Air de Vasco de Gama)
= e

Rimsky-Korsakoff, ‘
Shehérazade (page 135)

HH

REOE:

f
1.0/ 2

%_

Az

C.{arinette @/rvp, i

(extrément rapide)
Voici maintenant un tableau des 77z//es et des Batteries praticables a la flite:

- sy
ot o be be b g
. f = = = = n Ensuite, tous les trilles (majeurs ]
Trelles it . —3H ou mineurs) sont bons jusqu’a: E= =
impossible bon  bon impossible bons aussi
ot : ' trt s tro tr trh — tr
AN A A AN A B A AR AR 2 e b 2 he
49 IE k18 ? i 8 ]é | S T nlﬁ I = | & : lr:: 11 J: 1 :: T : 1y : 1L r .: :: 1)
Puis: ——f— g — — 2 i = # f
* bon possible bon bon bon bon bon difficile bon possible bon trés difficile possible impossible possible
. , . : . . . . . dans la force
En résumé: de Ré grave a fuyaigu, trilles majeurs et mineurs possibles. (mais trés criard)
de Sol aigu a 8¢ aigu (inclus), trilles mineurs possibles. »
Trilles majeurs depuis Sul, Sol§ et La aigus, possibles (mais certains difficiles): trille majeur depuis
8ib aiqu, impossible.
Trilles impossibles dans le grave: Do a Réb et Réb o Mib.
Batteries = ] plus écarté: possible, mais toujours lourd.

difficile et lourd

() Sur la Clarinette les doigtés du fer registre donnent, au 29 registre la douziéme supérieure. . Cela provient de ce que, le tube de.la
Clarinette étant cylindrique, il ne s’y produit que les harmoniques impairs. (Sons 1,8,5,7)
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plus écarté: possible, mais toujours lourd.

s 7
bon, mais assez difficile

)

A partir de Ré % et jusqu'a - les batteries de tierces mineures, de tierces majeures, et de

quartes, sont possibles. Toutefois on éviterait plutét, comme “lourdes”, les suivantes:

Ik V- o
iﬁ 1T
197y =z

id. id. difficile id. id.etc. mauvais
(encore plus difficile
au-dessus)

£
hav s # i 1r -
b3 1 v 1w 1 wsi e At uil
2 3 ¥ -~ T H o I A=A —— — 1
— — Al 1 i 1§ T

difficile,et au-dessus également [|difficile,et au-dessus également|| difficile; impossible au-dessus| trés lourd

. Si g on ne pratique pas de batteries plus = te : fe e £ o
A partir du §: £ .écartees que la quarte, sauf: 4 f =]

(de toute fagon, la batterie en quinte est généralement difficile) possible ||possible mais peu justes,et difficiles

be W e
Au-dela du Lab E ona: - — plus ecarte: impossible dans un mouv! rapide.
B
bon bon

— ) e @) — ,
Z b Z %’ L
MM% plus ecarté, cela serait gg_,:_f‘gﬂ_‘:g:—%{ plus ecarte,
: pratiquement impossible. I pratiquement impossible.
® bon lourd, difficile possible bon bon
~T — 0 — ey
b ; < p #'
;i: impossible =% fe __ﬁpﬁ_i:—:—ﬂ impossible %_g £ = impossible
—— plus €carté. T : plus ecarté. 3 = plus écarté.
bon mauvais (désagréable,criard) bon bon
T ——
ra 1 1 . . ra — . . + . .
ﬁlf T impossible E# —J impossible : impossible
p = plus écarté. 1 plus écarté. : plus écarté.
bon bon possible avec des sons harmoniques bon
En résumé, les meilleures batteries sont celles de tierce mineure, de tierce majeure et de quarte, au grave
s
ou dans le medium. Des que l'on atteint le Do —— comme note infeérieure de la batterie, les sons deviennent

plus durs et "on fera bien de réserver ce moyen pour des ff,ou des f'dont la masse orchestrale sera
pleine, avec des basses solides.

CARACTERE DE LA FLUTE. On ne saurait, d'un seul mot, le définir. S'il ne s'agit que de la
sonorité, vous savez qu'elle est particuliérement transparente; cristalline et translucide (surtout dans

A2
les premieres notes de 'zzgw, a partir de g) ou comme mmatérielle dans le medium, en
I

staccato 1éger (ainsi dans le Scierzo du Sr;/zge d’une nuit d’ete %ﬁﬁg etc.)
SR

Ges propriétés du son de la flite tiennent a ce qu’il s’accompagne de trés peu dharmoniques, comme
il arrive aussi pour le Célesta. Mais en réalité cet instrument revét un grand nombre d’aspects divers.
Agreste et doux dans la Scéne aux champs de la Symphonie Fantastique, il pourra sembler froid et pale
en certaines occasions, surtout apres le Hautbois ou le Violon solo; dans le grave il est mystérieux, me_
nagant parfois (voir les tierces, déja citées, du Freyschiitz); aérien, féérique dans le medium et jusque vers

Paigu (ainsi: &%ﬁ%g Scherzo du Songe d'une nuit deté); hiératique, impassible et
a e
majestueux dans la belle phrase du Duo des Pécheurs de Perles, de Bizet.: &Kﬁ%ﬁéﬁgﬁg
') T

(avec arpeges de Harpe)

M Et suivantes : difficiles comme emission du son, plus que comme doigtés.
@) Les Batteries dont la note supérieure est le mi aigu sont, ou mauvaises, ou pratiguement impossibles. Ce m? n’est pas une bonne
note de instrument.
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Il chante des cantilenes idylliques dans ce méme medium (ex. la .phrase de 1’Armide de Gluck,
citée plus haut, ainsi que la mélodie charmante de 1’ /dy/le de Chabrier). Plus lumineuse a
I'aigu, elle resplendit de jeunesse et de bonheur dans la Scéne de la Fontaine,de Ielleas

oun £ £ £
et Melisande : ZHrF——""r—
o

Son timbre cristallin, fluide et pur,b évoqu‘g (selon le modé et l'allure de la phrase) la clarté lunaire
ou I’éclat du soleil. Parfois elle plane sur 'orchestre, avec une sérénité mystérieuse:

Fl. Solo PN
(Andante)  amd—F2 4 um i 4
7 2ds B} = — = = = =

A
¥ 7 ~— 1
AMIY 4
o

P PP PP , '
2 Cors sourdines Cors Ch.Kcechlin
(la Course de Printemps)

Clar.

|
-y
|
Ef“
i
all|
—l

Al

il

prp
Contrebasson Piano Piano Harpe

Il est encore un autre caractére de la flite que ’on oublie parfois, c’est le fragique dontelle est
capable: non-seulement par les sons les plus graves, étranges, si impressionnants, mais aussi et
surtout a 'aigu; non pas sefarique comme les traits ou les trilles de la petite flate, mais expressif;

(Adagio)/__\ . /‘\
, ir e EESiee EEEEEE bebe SO L b
d'une douleur noble et pathétique: 2 ==+ RN
i) —_— —

Il'y a, enfin, la fantaisie charmante des guirlandes sonores qui sont essentiellement de sa technique.
Disant cela, je pense moins a toutes les fioritures de l'ancienne musique, imitations de rossignols,
dialogues ou D’instrument agile entre tous rivalisait avec les vocalises des Soprani suraigus, —mais
plutét & mainte arabesque joyeuse, ailée, réveuse, ou spirituelle et désinvolte, de tels compositeurs
modernes: Albert Roussel, Florent Schmitt, Jacques Ibert, Maurice Ravel (voir a ce sujet: Joweurs
de flite, d’A. Roussel; la Flite enchantée, de Ravel, Kerobshal, de Fl. Schmitt, ainsi que le Concerto
pour flite et orchestre, de J.Ibert). Et plus d’un, parmi mes confréres, écrivit de fort jolies monodies
ou la flute se suffit a elle méme... '

Malgré le tragique dont elle est capable a l'occasion dans son registre le plus aigu, et malgre
I'étrange nostalgie dont témoignent parfois les sons graves, la flite reste toujours, pour nous,
I'instrument Aeureuxr de la lumiére et du réve. Debussy l'avait choisi entre tous pour chanter le
bonheur du Faune. Ce fut une trouvaille de génie. Il reste inséparable, depuis lors, du rire clair
des nymphes dans les taillis ensoleillés. Et ¢’est par lui que nous arrive la voix transhumaine des
Fées; Ravel I’'a bien compris, lui qui n’accompagne que d’une simple flite la cantilene de cette jolie
princesse de conte de fées, dans /’Enfant et les Sortileges. C’est aussi la flite qui module, avec
une grace incomparable, le chant des Siei/iennes a la Gabriel Fauré. Et cest la flite encore, trans-
lucide dans la nuit claire, qui nous évoquera la lune se levant sur les amours de Diane et d’Endymion...

Voici quelques uns des passages auxquels je fais allusion:

(Allegro)

(Flate) . —_

L, Tefpfereie, efafeic 2f atep, £E2.ary =
et | S =i v s f =T o etc

O

S
(M. Ravel, la Flite Enchantée (extr. de Shéhérazade, de Tristan Kingsor)

(Lent) /g‘_\
ﬁﬁgﬁ%&%&#ﬁ{ﬁw = : A. Roussel, “Krishna”
'] Lo 74 —F ‘V, I

o
1 i
o —
-y

—= } (extr. des Joueurs de Flite)

. P(Flite dans le medium)
(Tres lent) (Moins lent;

A. Roussel “Pan’” (extr. des Joucurs de flute)
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2 Flites sonn}fml comme une trompette :

AT 4 3 I
T i T—1 N T T

Werther } ! z : gbf‘ —
Etmaintenant,  par.fois, jai peur  de blas_phemer!
) 4 . i Massenet
oS —— = = ho = S e Werther
Y Fl.ag PP ——_|ms ——— R4 acte, air de Werther)
Orch. o o) 1L o P age 172
= — ;
Fag.1¢' 20 bp
Flites dans le grave: (sonnant (ici ¢’est davantage le timbre
comme trompettes lointaines) Slite, surtout a do ré)

G. Faure
Suite symph. pour Pelléas et Mélisande
(Final) orch. par Ch.Kcechlin

_______ Borodine
3 & Esquisse sur les Steppes
- EF = Z —— de UAsie centrale.

¥4 15 V. div.en sons harm.

Articulation double tres rapide (gaité de la flite a laigu et

environ & - 80 dans le medium):
Flute

C. Saint-Saéns

Le Carnaval des Animaunzy
(La Voliere)

Cl. Debussy
7 Prétude '.’4 Dapres -midy
: = d’un Faune

> e ) b4
p doux et expressif Undl trés calme) Pice- ,—\b g
Fi.be o’ rrgoeg e, Spice
ip) e EEEE B FSrchdia
/m J. Ibert == : =2
o v dolciss. Ch. Keechlin
Concerto pour —
ete. fite ot orfhcx[re pprdes—"] Cordes (extrait du final de la
y 4 Pibd b b i ks ob :

(puge 53) b b. 1b:, rr (g:,a' N Forét paienne, ballet)

Moderato (tranquille, sans trainer)

%L@EE ,;- 1. . E/T. ] gﬁ'éhﬁﬁ ehefe bafbaoas Ch. Koechlin

i e e e = R Aubade
clair et dour, joyeur 6 (extraite des Heures Persannes)
I b Fl. l‘ d(I[::"’ - Tq ‘IF' 1 1. l,- /i’__“.x ry
Flite gs=o— No—— = T f Sicilienne,
Y ¢ v e e —— extraite de la suite d’orchestre de G. Fauré
by ol 41'.' ) ".E: -:.’F: ] ete. sur Pelléas et Mélisande
Harpel 25 —pr—p e —pF PR ot (orchestrée par Ch. Keechlin)

Mais pour mésurer toute la beauté dont est capable une phrase de fliite, rien ne vaudrait I'audition
d’une des admirables sonates de J-S. Bach, écrites pour flate et clavecin. ®
Voici deux passages d’une de ces Sonates:

Largo ¢ dolce
e — b‘

‘ J. S. Bach (extrait des
ete. Sonates pour flite et clavecin.)

® Notons en passant que la flite se“marie”beaucoup mieux au Clavecin qu'au Piano, du moins dans le domaine de la musique de
chambre: car leurs deux timbres se font valoif l'un I'autre. Il en va de méme lorsque la flite ressort sur les- instruments a cordes;
elle se ‘trouve infiniment plus“d son avantage”, comme solisfe, que sur un groupement de clarinettes et cors. —Exception faite si les cors
sont en sourdine, les clarinettes dans le grave et la flite a I’aigu, comme dans.Pexemple cité plus haut, extrait de la Course de Printemps.
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J. S. Bach, (extrait des
“Sonates pour flite et clavecin)

N e = 1
2 Fhites T —
3 J. S. Bach,
R Sonate pour 2 flites et clavecin.

i3 T _—r— = .
> f f 5 oo = ;] !
Basse continue 7 59 7 6 9 8 34 7
chiffrée 8 : * ¢ 5

DIVERSES UTILISATIONS DE LA FLUTE A L’ORCHESTRE. Nous dirons, en principe: la
Flite est essentiellement un instrument me/odigue ; et si Pon se reporte aux divers exemples que je
viens de donner on y verra des Chants, de caractéres divers. Elle peut (comme on l’a montré tout-
a-I'heure) planer au-dessus de l'orchestre, en Solo; elle peut chanter, non loin des Oordes qui
l'accompagnent, une large phrase expressive (ballet d’Orplée); elle peut aussi n’étre soutenue que
de la Harpe (S7cilienne de Fauré; voir également dans le second entr’acte de Carmen,la belle can.
tilene en mzb); elle peut enfin doubler les Violons & octave, ou se joindre a eux dans un unisson,
comme dans la Marche religieuse d’'Alceste de Gluck:

Fl.et 17 Violons unis. (1a flite se trouvant ici dans un registre faible, les violons dominent;
il est nécessaire de les modérer si lon veut entendre l'effet souhaité par Gluck).

= T

Ses mélodies pourront d’ailleurs user des sons graves, sans quon les destine A des effets d’étrangete ni

d’effroi. Dans la meillopé(al suivante, l'auteur ne songea qu’aux sonorites un peu voilées des flites arabes:
ute solo

(4 Uombre, prés de la fontarne de marbre,

Andante
extr. des Heures Persanes, Ch. Keechlin)

con moto

On a donné, plus haut, quelques exemples de frazts rapides de la flite, soit legato, soit staccato.
Ces traits constituent parfois la ligne principale, et c’est encore un riéle mélodique que I'on propose
a I'instrument. Mais les gemmes ou les arpéges ne sont en général que des “formules daccompagnement”,
et la flute s’acquitte a merveille de cette fonction. Notez que les arpéges mont pas toujours besoin
d’étre en tierces; dans la musique moderne on rencontre fréquemment des quartes successives telles

L Er. e FE . . . o
qQue: T —o——w ——=—— [l existe aussi des arpeges irréguliers, avec des quartes
=1 ==

augmentées ou des quintes diminuées, etc...

Lorsque la flite accompagne un chant fait par d’autres instruments elle se préte a toutes les varié.
tés que nous étudierons plus tard, au chapitre IV. Disons tout de suite qu'outre les arpiges et guzr
landes sonores, 'on emploie assez souvent des nofes repéfées, ainsi:

4y 4FLESS2S8 BSF Mendelssohn,

Allegro vivace g% it e — kel — otc. 17 morceau de la

° (avec Cl. et Cors; le théme Symphonie Italienne.
meélodique est aux violons)

parfois aussi des accords en notes tenues, disposés généralement au-dessus des Hautbois et des Clari-

nettes (en certains cas toutefois, par exemple si le hautbois chante une mélodie bien caracterisée,ou si

la clarinette doit faire entendre une note plus importante, on écrit les flites au-dessous du hautbois
-

ou de la clarinette). Ces tenues des flites sont assez accaparantes a laigu, au dessus de 1’ u# E

mais dans le medium elles ont beaucoup de charme et ne sont jamais lourdes; en voici un excellent emploi:

G IN‘ h—t — T T T . 'y T
Chant | grae—Ft gt 1— by
v . . \_—/
] que__ baignaient les mersW J .
?’% FE = = 7 La ch;Iz;ana‘;;olrlzi);e’qust,—
Orch. A. Solo Alto Solo Ballade du Roi de Thulé.
we s = | AR
O e e e g
v;l_e_s?g‘\_/igh - '_:-: ‘Ji
C.B. r\_/z r
On peut avoir un eccord de 3 flites dans le grave, pp: - mais on peut aussi confier la
Se—
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partie du bas a une clarinette, dont le son se fondra parfaitement a ceux des flites."
Dans un exemple précédent, jai indique l'usage des PBatteries de 3 flites pour accompagner un chant
de clarinette. En général ces batteries seront dans le medium et ne dépasseront guére, en étendue, la quarte:

-
— 1\ FL.1° o Fl. ’J. , v
FlA T El . Ch.Koechlin ot 4 f-qu.." e
. . Juin, poeme de et plus loin:® = = = ad.
P FlL2- = Leconte de Lisle D) — FI..

Enfin, parfois on utilise la flute (ou 2 flites) pour des fenues discrétes, comme cela se fait plus
souvent au moyen des Cors. Les flites en pareil cas restent au second plan: elles s’entendent a peine
mais leur présence (trés utile) a pour effet de donner a I’ensemble une plénitude, une ampleur qui lui
feraient défaut si ces tenues n’étaient point la.

En fait de second plan, l'usage des fiites dans le* medium et dans le grave est plus répandu qu’on
ne le croit. Souvent on ne les remarque pas; en d’autres cas elles font entendre un contrepoint acces.
soire et d’une sonorité discréte, ainsi dans ce passage de la Symphonie italienne de Mendelssohn:

T —
Fl. 20— 1

—_—
. V. i,,i 4 4 4 A4 Mendelssohn
b = P — e & Symphonie Italienne
B * * L R D — (Andante, p. 29)
Ve. VT S~ P
P T ne— i — e e —

+ C.B. &2 bassa 3 E

Terminons enfin cette étude résumée du role de la flite a l'orchestre en insistant sur la propriété

qu'elle posséde, de répandre comme de /e lumiére dés qu'elle intervient A partir dun certain registre,
2 0u ©

a peu pres depuis — Parfois on a U'impression qu’'un théme des Cordes serait aussi bien
en dehors sans la doublure a l'octave par une flite: mais s’il n’était pas doublé de la sorte par la flite
il perdrait tout son éclat. G’est pourquoi l'on trouve souvent chez Beethoven et chez Mozart cet emploi

nd ddd ddd LT U

- 1

de la flate, ainsi dans le Sckerzo de la Symphonie Heroique:

——t— 1]

S qsyems '
En d’autres cas il suffit d’'une simple fouc/e pour donner I'impression lumineuse:

-1 Flite pp
VI g | [yt —
. wp) | E; bd 4 2 P) l’#é' 2 bd.

= } b thre— F—pba—
¢ AL ! T piic ppl N
o p et PP bt T h. Keechli
Chant P Hg—t—&3—+F e C T A lin
Le par!fumde lair nousen! i . vre  |Nous bénissonsla | douce nuit Rondel de Th dc’Ba}wl'”a
P E— . .
] A'a S . !9 . Fag. pp bJ.l | l |
2 F 2 = b_é. b
) i ' b . :
Ve. : b
Ia(lB.eth.

Un seul autre instrument dans 'orchestre peut jouer un réle analogue, d’ailleurs’ plus en dehors,
c’est la Trompette. —Les notes hautes du Hautbois et de la Clarinette éclaircissent aussi 'atmosphere
sonore, mais a coup sir moins que la Flite (en raison probablement de la pureté des sons aigus de
celle-ci, a peu pres sans harmoniques). Quant a ’aigu du Cor, il a surtout un role melodique, A moins
d’étre employé pour des accords dans un f de 'orchestre. !

Je n’insite pas ici sur l’écriture de la Flite unie a d’autres “ABozs”, soit pour des accords, soit a
I'unisson. La question sera traitée au Chapitre III de cet ouvrage. Je signalerai seulement que les
doublures a l'octave dont jai parlé tout-a-1’heure, entre flite et violons, sont praticables d’une

() On reviendra en détail,au chapitre III, sur cette question des accords formés par des flites seulés, ou flites et hautbois, ou flites
clarinettes, elc...

@ Ces passages sont écrits avec des notles piquées de harpe, quelques piz. des 205 V. et quelques batteries légeres, de cordes;
ils accompagnent un chant de Soprano; 'ensemble reste doux quoique lumineux. -
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maniere analogue (et pour le méme but) entre flite et hautbois, ou flite et clarinette, parfois aussi
entre flite et basson (a octave, ou a 2 &v¢ de distance). On €crit d’ailleurs couramment l'unisson

flite + hautbois, et souvent aussi flite + clarinette. Celui-c¢i est particuliérement utile pour donner
a4

plus d’éclat, plus de force a la flite, de 3 Le r¢ et le w7, notamment, sont doux et pales;

joints Aune clarinette pp, ils s’avivent sensiblement, et presque sans que la présence de la clarinette
"se remarque.

PETITE FLﬁTE (en italien PICCOLO, ou OTTAVINO)

Sa “tessiture” est a 1’0Octave de la flite, mais un peu moins étendue. On écrit les notes a 'ocfave
au-dessous des notes entendues ou “notes réelles”. ®
La petite flite va, couramment, du B¢ grave au Sih suraigu:

o be o) (@ Y e be et
v = = = = A = =
% 7 Effet # r=
J — (notes réelles): '

Le sif suraigu est a peu prés impossible a la plupart des exécutants; mais le dof, dit-on, serait
un peu moins difficile. De toute fagon, il est prudent de s’abstenir de ces deux notes.
ae .
. . - . . oy 2== (notesreelles
Dans un f de l'orchestre on écrit en géneral la petite flite de do a fa ou so/ gél’gvg haute)
Le fa domine déja des f assez considérables. Le so/ et le /e sont plus en dehors encore: on dirait
un sifflet tres aigu. Le s7ébémol/, encore plus percant. Les dernieres notes ne se fondent point en

général a 'orchestre, mais Je dominent, comme en dehors de lui.
) >

A mesure que l'on descend le son devient plus faible. Le /e du medium E a bien moins de
= (sons réels, 8%)

force que la méme note: g% donnée par la grande flite. Les nofes graves =— sont vacillantes’

et dun timbre peu agréable, presque un peu nasillard; on a rarement l'occasion de les entendre. En
voici un exemple:

sons revls

Pt flite — . —_
o v PP ) dbd S ) Jbd 1d ) d
Instr. a'Cordes/ ! ] | F o Ch. Keechlin

avec sourdines pp/__x-"\ x X ~ La Priere du Mort .
; B . . poesie de J. M. de Heredia
A I ¥ T . T T T . T L

(La flite aurait été trop douce, ici, et frop jolie; seule la petite flite pouvait saccorder au caractere funebre
de la poésie)

Le registre du medsum n'a guére de force, mais ne manque pas d'un certain charme, un peu grele.
I n’était presque jamais utilisé pour des so/i par les classiques, et méme Berlioz n'écrit pour ainsi
dire jamais la petite flite en solo dans le medium ou dans le grave. Ce n’est guére qu'a notre €poque,

4>
que Pon trouvera des exemples de thémes confiés & ce medium de la petite flite: % Ainsi

Allegro )
. (notes réelles 8t ~,

g — el
“oftavino” :
Egalement, avec le basson & 2 8v¢s + wune tierce au-dessous de la petite flite:

~

Petite flite, ici = - = 2

en notu{réciles:_li bn é ;l; 2 :bﬂ _J/\_A Ch. K . bl
£ S e a———————————— — . Keechlin

Rhapsodie sur des Chansons francaises

= (71°7 morceau)

v = )
Bassoni’-[_i'/ < R B £
(La petite flute est, dans ces notes, d'un joli timbre, et sonne plus malicienz que la flite).

® A moins que je ne spécifie le contraire, tous les exemples qui vont suivre (pour la petite flite) sont en nofes écrites, c-a-d.
que les notes reelles, celles que l'on entendrait, sont a Poctave au-dessus de ces notes éerites.
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Entre I'ut et le sol ou le la, le medium de la petite flite continue trés bien la flite et lon peut
ainsi prolonger un trait a laigu, sans que Poreille remarque une différence de timbre trés marquée.0

. P e bapepey oo
o A -
Bizet écrit, dans le 3¢ entr’acte de Carmen: //———\(nmes feetles &) ——. etc.
,p ple g et E giefee
Y Flite
et le morceau se termine par un accord de La majeur ot la flite se trouve au-dessus de la petite flite.
! Pice.
. . . - . N £) :.El-‘— . . ’ . h
Le M7 etait plus important que le Dof, et (liT?ns lordre:® é le Do aurait dominé; Bizet a

$E:Picc.
donc réalisé P'accord comme il suit:

Voici deux autres exemplés de.petite flite succédant a la grande flite; cela semble étre Je méme
instrument qui continue:

’ —
®» pi c(,/\ smorz, = S

IS . picc.
= - bd d J ] Y =P
b EE E 2 Eb == == = = Ch. Kechlin Tranquillo ==
FI. # . s cp == === = " dubats _ FL e 25== .
1 T extraite des # = ud.
mp®  ———— PP Rall. Heures Persannes  *

Les do, dog de la petite flite peuvent encore étre trés doux. Et jusqu’au #7 on en obtient la
nuance p (qui semblera m%me pPp si les dessous de l'orchestre sont bien garnis):

p ice. 4 1 1 1 I
(notes réelles)

K Ch. Koechlin
Altos, ,’__J\ la Caravane
% 4+ extr. des Heures Persannes

?‘2 fag.  (avec des Ve. pizzicati)
(Dof de la petite flite planant au-dessus de Vorchestre, lumineux, et paraissant #ss loin, avec ces accords).
&

pice.
(nutes reclles)

fe>

Ch. Koechlin
Vers la plage lointaine

Ll
|

v (Nocturne pour orchestre)
Cordes pp A
I i Fo —o (Si le m? aigu est bien jous, il reste doux
 — i — dans l'ensemble de l'orchestre)
= i — 3
S =- =
v W

Mais a cette hauteur les sons de la petite flite, donnés f, peuvent étre déja trés incisifs, cinglants,
:omme dans ce trait écrit par Spontini pour la Bacchanale de ses Danaides (exemple cité par Berlioz):

. ,ﬂ?g (avec cymbales en coup sec, timbales,
et accord: trb., cors, trp., 1, ¢l.)

(sons réels a1 g2r) o o 1
Méme effet dans la Chanson & boire du Freyschiitz, 2Pice. | _@é 4 [ C. M. Weber
ou les trilles “diaboliques” de deux petites flates accom_ H ———# le Freyschiitz
pagnent le noir chasseur Caspar: o ' N e acte)

r -
(sons réels 8v¢) ,
(+ 1= et 245 V1., & Poctave écrite)

- Surtout de pp a mp; car pour un g de la grami: flute sur'So/ ou La aigus, il y aurait quelque décalage lorsque lapetite flite
reprendra l'une de ces notes. - Au-dessous du E de la gd¢ flite, celle-ci ne se relierait pas au_ssi bien a'la petite.

® Pice. écrit ici en notes réelles. . :

® Picc. en notes tréelles ainsi que dans Pexemple suivant.
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; \ . . . .. sons reels -
- Quant a Berlioz, il en a tiré des effets extraordinaires dans (mn”e}i)
I'Bvocation et a la fin du Menuet des Follets de la Damnation %E

de Foust. Citons seulement ce passage de frois pefites flites : == (Evocation des follets)

D’une facon générale, le “piccolo” convient parti(culiér_'e[mse;nt a des fusées (telles que celle de la
s0ns reels i )

nale 7 e ini). 1 L
ﬁz:'iqﬁiz,on so:;s D(Zﬂ(lldes,(; Spontmn) (,)n prépare  Slatele 3 (’ﬁl')bﬁ L7
, l7gne un accord ff' de tout ’orchestre, = ouSt==— ete.

par 3 ou 4 notes rapides et étincelantes: _ 5
. L'usage Ie plus général de la petite flite est-de doubler (parfois a l'unisson, 4
et plus souvent a l'octave) la partie de flite au celle de 1% violons; parfois #
aussi, pour des accords de Bozs, elle joue la note supérieure de l’ensemble:

— Pice. (nate reellr)

—~ Hauthois
-Clarinettes

Hautbois
Il faut bien se rendre compte de la différence, ¢rés sensible, entre le timbre de la flite, et celui du

medium (ou du grave) de_la petite flite. Les “notes écrites” a la petite flite: % sont plus
f.ggltlgz)/:ﬂ: de (sons réels &)
minces, et plus réckes, que les mémes notes de la grande flﬁte:,g lesquelles ont a la fois

de la douceur et de la plénitude. Cependant ce timbre un peu grele et fruste, trés caractéristique, n'a
point une saveur désagréable quand on l'utilise a propos. Son étrangeté méme n'est pas sans charme
et I'“exotisme” des Chansons Madécasses de Maurice Ravel appelait nécessairemert, comme rustique
et quelque peu mparfait, la petite flite. Le musicien ’a merveilleusement adaptée a l'usage qu’il
‘avait en vue, notamment dans la troi- “ottavino” o beky . hes ~= __bay.en

sieme de ces piéces, avec cette mélopée:  (notes réelles &) .
o0

A partir du s/ E (note réelle 8%) 13 petite flite devient beaucoup plus claire. Les do, do}, re,

~ se détachent en pleine lumiére, surtout sur le medium et le grave des Violons et Altos. Au-dessus,

les sons percent davantage; toutefois ils peuvent encore é&tre employés melodiquement, bien que la

plupart des compositeurs aient semblé craindre quelque peu cet éclat de soleil provencal qui plait

particulierement a Darius Milhaud. I1 écrit volontiers des mélodies pour laigu de la petite flite, ainsi
picc. ~ 4g~N ~ 2N ) T

par exemple dans la Creution du Monde 4#'5#'#5#'5#'5? E £ et:"f- £ ] =

(p. 40 de la partition d’orchestre): ' ———

TR

S

I
1 2

_ (notes.réelles &ve)

A Yextréme aigu, ce sont des traits fulgurants qui peuvent dominer tout 1'orchestre; mais alors
il est préférable —dans le cas d’un ensemble trés chargé— d’écrire les petites flites A 2, ou méme a 3, a 4:

B Bl St b PPttt ttele bttt
s 33 N
: Ulv(lk(?(, 1V S T .u o— 1 }1'1 P— Lia T — 1 y . 7;) Ch. Kceechlin
Petites flites = = 1 la Course de Printemps
(sur un orchestre extrémement chargé) a

On trouve également, dans le ballet de Gabriel Pierns, Cydalise et le Chévre-pieds, des passages
écrits pour plusieurs petites flites ¢ unisson, et qui donnent bien leffet dune puissante flite de Fan.
- Sonorité, moyens exceptionnels, mais nécessaires a la couleur de cette ceuvre et que rien d’autre,
i l'orchestre, ne remplacait. ' ,

La TECHNIQUE de la petite flite est exactement celle de la fliite en ce qui concerne les doigtés, les
articulations et les traits, dont la rapidité peut étre au moins aussi considérable. Cependant,étant
donnée la pression de souffle plus grande pour sortir les la, sib, stf, ut suraigus (et déja sol, solf),
la plupart des traits compliqués s’écriront pour des notes plus basses.- AE g‘g

Pour les batteries et les trilles, de méme que la grande flite, i cela pres que les trilles _, E
suivants sont impossibles (outre ceux indiqués déja comme impossibles a Ia grande flite):

4 . , .
Les sons harmonigques A la douzieme sont praticables, comme a la grande flite; on les écrit assez

00 o 9 o~

- 3 ba g be :
rarement —faute de penser 4 ce moyen... Nous en _, bg s Pp g 2 & £ o 133 de la partition d’orchestre,

trouvons néanmoins dans U'Enfant et les Sortiléges, de Ravel: 3 ! scéne. avec. les grenouilles.)
’ o [ O~ 0 © 0,0 O 0 0.~0 00 9.0 00 O—
£ 2 s ; \ 5
o F EFEE EEE £ E¢f Effefe £ ¢
et, beaucoup plus haut: H—=t . —% % 5 :

Ll

- Gd. p. 149)

14

et

e ) trille
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FLUTE GRAVE"

Ce bel instrument®encore peu connu (et trop rarement employé) rendrait d’aussi grands services
a l'orchestre que pour la musique de chambre. Ses notes graves continuent normalement, avec le
méme caractére fluide, celles de la flite ordinaire. On en critique parfois les nntes aigues; il me
semble que le reproche est injuste et que les sons du 3¢ regésfre, au contraire, ont une belle sonorité,

X\ R
pleine. Jai limpression notamment que du =z au sZ (notes reelles) % la flite grave est
plus sonore et moins pale que la flite.

I1 me faut expliquer maintenant que la flite grave, dite Jlite en sol, est ce qu’ on appelle un
instrument transpositeur : cela signifie que la partie écrite est une transposition des notes exfendues
(que jappelle aussi nofes reelles, comme je l'ai fait déja pour la petite flite @)

Voici la raison de cette écriture. La flite en sol est construite de telle facon que pour jouer, sur
cet instrument, une gamme de sol/, on se sert exactement des mémes doigtés et des méme “clefs”

que pour jouer la gamme de do sur la flite ordinaire. Donc, comme le dozgte du do g de
la flite ordinaire, donne le so/ % sur la flite grave, pour obtenir ce so/ on écrit &=—=——

Lisant ainsi do sur sa partie, le flitiste qui joue la flite grave exécutera le doigte de ce do, mais-

lon entendra bien le so/ g“

En un mot, les notes entendues (—notes réelles) avec la flite grave en so/, sont & la quarte
inférieure des notes écrites (on écrit do, on entend so/.) '

Voila tout le “secret”, et la cause (trés simple) de I'écriture que l'on a convenu d’adopter pour
les instruments dits frazspositeurs (par exemple les Clarinetfes plus hautes ou plus basses que la
clarinette en U#, les Cors autres que celui en Uf aigu, etc.)

L’ETENDUE de la flite en sol est 3 peu de chose preés celle de la flite ordinaire:

% i }{fﬁ ////_—_

AN V.4 AN V.4 Z
J © Y —
notes éecrites notes reelles

On citera tout particuliérement I’emploi si heureux qu’'en fit Maurice Ravel dans son ballet de
Daphnis et Chloé, principalement en solo grave:

2 T ' T ‘M. Ravel
S—Sfe_wonbe "#41 : Fo (Daphnis et Chloc)

sons —

ecrits ~ (notes réelles a la
quarte inférieure)

Gabriel Dupont D’avait écrite dans son opéra d’Antar (trop oublié!) Il I’employait, notamment,
a loctave grave de la clarinette, et & deux octaves au dessous du hautbois. Cette flite jouait alors
le role d’un basson; elle avait autant de »olume, mais une sonorité moins lourde, plus fluide. — 11
est certain qu'avec quelque imagination 'on en trouverait bien dautres usages encore.

Combinée aux autres flites, celle en so/ peut s’écrire de la fagon suivante, participant a des

accords ou a des passages de style contrapunctique:

Fliite (ou pt f1.) notes réeﬁles =
/’—_\ ‘x
PP d = _J ]]]_
v JA‘D@: PRE: Sa2t d 4 . Ch. Koechlin
(Andl¢) =T S5——>wf == Divertissement pour
YR = ! S Trois flutes
i _T—LEE P73 4

Flite basse en sol
notes reelles

O Appelée aussi, par Rimsky-Korsakoff, flite-alto, ce qui laisserait supposer Pexistence possible d’une flite plus grave encore,
~fhite basse — instrument inusité quant a présent.

(2)~Construit autrefois par Bochm, et que inventeur appréciait hautement.

® By 1a petite flite est, elle aussi, un instrument transpositeur: son écriture transpose i Doctave grave les nofes reelles, puisqne

pour entendre I on écrit
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(An(\i’.‘” — (Allegro) | ; k"bzb E Eh '
Flutes R Ch. Keechlin ‘9 g /—L\rr_.ﬂ’j ! E E

Y B —— - Do}

‘ %ﬁ#@i—(—}-—” =t 1T ]; J—F Divertissement Y | : Gd.)
&l dlid 4b—.r ® V v pour 3 flites v —L‘:D‘ Flite
H:W———/ Flite basse
(not’Ls reelles) (notes revlles)

bomo
Ajoutons enfin que l'on peut tirer parti des s e f T L o R M. Ravel
Harmoniques de la fliite grave, ainsi que l'a fait Ravel: W—Hd—f"——" Daphnis et Chloé
® FL bay (page 55)

(notes ecmes)

HAUTBOIS

Comme la Fliate, le Hautbois est un instrument fort ancien, mais il a subi*de nombreuses modifi-
cations facilitant les doigtés; il craint moins qu'autrefois les tons chargés de diezes et de bémols.
Mais, si grande soit-elle, I'agilité du hautbois n'atteint pas a celle de la flite; le son d’ailleurs ne
sort pas aussi aisément, et certains traits dans le grave (entre szb et r¢) offrent des diffi_
-cultés considérables.

Son ETENDUE est la suivante: )
o9 fo = e o
A o——"_ — suraigu = '/ = = =
i‘? S=oyen — =
v bo grave

Les nofes les plus graves (szb, sz, do, doj, ré) sont fort belles, mais trés en dehors, et d’un
timbre mordant dont 1] ne faut user que bien a propos. L’1nstrument est plus a son aise a partir
du mz, mais on notera que méme en jouant pp le hautbois garde un timbre qui perce davantage
que celui des autres “Bois”; il se trouve par conséquent plus ex dekors et jamais on n’obtiendra,

avec deux hautbois jouant % un pp comparable a celui de deux flites ou de deux clari.

nettes; et deux bassons méme seraient plus doux ici que les hautbois.

Néanmoins les tenues d’'un ou méme de deux hautbois, au milieu d’un accord, peuvent étre ex.
cellentes car il en résulte une émotion, une intensité expressive que l'on n'aurait pas avec seule-
ment deux flates et une clarinette; ainsi dans ce passage de Pellcas et Mélisande:

.z Ob S
6 i ]

Cl. Debussy
Pelleas et Meélisande

g I
k hm_D_ (Prologue)

1 Fag. {,gi Y V\_

2dvs C.B. CRB. p17Z
(]l' \)

Il ne faut donc point du tout proscrire le hautbois d’un accord d’accompagnement, mais se tenir
sur ses gardes et savoir éviter qu’il ne devienne accaparant.

Voici quelques deétails sur les diverses sonorités de l'instrument.

D’abord, lhomogeneste de timbre du hautbois est remarquable;® ce n'est qu’a I'extréme aigu
que le son change un peu de caractére, pour se rapprocher davantage de ceux de la flite et de
la clarinette. Mais les notes graves se distinguent des autres, en ce que lémission du son est moins

rapide et la puissance beaucoup plus considérable. Le szb et le sz = ne peuvent guere
T

étre donnés réellement p; les do, dof, re; ref, ne peuvent étre tout-a-fait pp. Cependant notre
école moderne du hautbois, au Conservatoire de Paris, tend a egaliser les nuances sur toute I'échelle,
c’est-a-dire qu'on s’efforce d’en savoir moderer les sons graves, et de donner a laigu l'amplenr qui,

chez beaucoup de hautboistes, fait defaut a partir du re: E On peut donc compter quaujourd hui

(® Tandis que les sons graves de la flite sonnent presque comme d'un autre instrument que les sons aigus. Pour la clarinette
on remarque méme frors timbres differents, ainsi que vous le verrez plus loin.
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les mz, fa, et méme faf, so/ aigus ne seront pas minces, étriqués, comme cela se produisait autre_
fois presque toujours. :

Gependant, il faut bien se dire que dans un f #rés nourr: de l'orchestre, avec des instruments
de volume “respectable” (comme les cors ou les trombones), un hautbois seul a Paigu (s'il s’entend)

]
sonnera mznce, surtout a partir du do E €®st pourquoi, en pareil cas, on double souvent lé

hautbois, a l'unisson, par une flite ou par une clarinette. Ainsi,tau-dessus d’un accord f de
utes —
2 Hauthois———#8 &
. LN s et 2 Clarisettes
cuivres tel que: on n hésitera pas a €crire: (Gl a Dunisson
7 ’ des Hautbois) )
Le Regéstre surazgu s'emploie plutét pour des solz, soit a vide, soit sur un orchestre de sonorité

moyenne (ou méme p); Darius Milhaud a écrit le Ja# dans la Creation du Monde ® (p.38 de la

. N Y
| e Braey e, E tee glibiee S G
partition d’orchestre): =t } ]
s o

Au debut de I'Bnfant et les Sortiléges, de Maurice Ravel, il y a également un fz#.

9 Hbl_visJ' J ‘J. _J_ - _J g - o [bois

: = Puis un so/:® =

— >
(a vide) b sh-Violoncelle solo

Dans la tablature de cet instrument (détaillée par le maitre si regretté, L. Bleuzet, dans 1’ Ancy.
clopedie de la Musigue), figurent des doigtés pour solff et la suraigus @.Ces notes exeptionnelles ne
sont pas usitées a lorchestre, et leur exécution est difficile; elles doivent étre amences, cest-a-dire
lices @ des notes voisines précédentes (on verra plus loin qu'il en est de méme pour les notes les plus
hautes du basson: mib, mz’&, Ja.)

II ne faut pas compter, pour ce registre suraigu, que l'on obtienne des pPp ni des ff ; I'instrument,

comme je l'ai dit plus haut, est bien plus;@a son aise pour la diversité des nuances dans les registres

0 N

moyen et aigu, c'est-a-dire de §$

Ainsi, le motif de la Ronde des paysans dans la
Symphonie Pastorale, sort aussi pp que l'on veut:

L'habileté des hautboistes actuels permet d’écrire la nuance pp méme au-dessous du so/; mais
il faut comprendre que ce n'est 1a qu'un pp relatif, et Vattague du son reste toujours assez “mordante”.

TECHNIQUE DE L’INSTRUMENT. Les notes détachées ne s'obtiennent que par |'articulation
simple (tututu...) 11 en résulte que I’on ne peut demander au hautbois un sfzccafo aussi rapide
que celui de la flite. Surtout pour les notes graves, ’émission méme du son ne permet pas une
grande vitesse des nthss répétées et je ne pense pas que l'on puisse couramment atteindre

celle de o = 120 pour: @ZF;,——,_::%:
b 3 & 3 & 9 & &

Mais dans le medium cela devient possible: JF120(et meme un peu davantage,
?ﬂiﬂ:ﬂ:‘:"‘:& si cela ne dure que peu de temps).

Les passages suivants sont, je crois, @ lextréme limite de ce qu’on peut demander, en pareille

matiére, a l'instrument:
Vivace o - 144
2 Hautbois

H. Berlioz
La Damnation de Faust
(Evocation des feux follets)

Ces mesures, fort difficiles a jouer telles qu’elles sont écrites, seraient considérablement facilitées
s P :

f
en introduisant quelques legafo.- %;} etc.

M Le Jah est d’usage courant et sort sans difficulté. Le Ja§ est plus difficile, mais les bons hautboistes le donnent trés bien.

@ q ¥y avait déja un so/ suraigu dans la partition de Siegfried, de R. Wagner. Quant au Ja, on le trouve. chez Beethoven.

- y .o . .2 g . ’ . ’ - . .
® On assure meme quun hautboiste d’une de nos Associations ‘Symphoniques a trouvé un doigté pour le contre-sih. Mais il va
de soi:qu'on n’écrira jamais, a Porchestre, cette note suraigiie.
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En combinant ainsi le /legafo et le staccato,
on écrit sans crainte, a la vitesse de o =144

Dans le Saltarello (trés rapide) de la Symplzome ]talzenﬂe, Mendelssohn _
ayant confié son théme en notes détachées aux flites et clarlnettes

(2 0b)
~n'a point jugé possible d’exiger ce sfaccato des _’:F%_
hautbois, pour lesquels il indique une liaison:
- Cependant, plus loin, il (Hauthois) : ,

. o mais seulement pour deux mesures.
risque des nofes repetees: F——F—t—t 1+ —

La difficulté de monter et redescendre rapidement, pour d’assez grands intervalles, est plus
grande encore qu’a la flate, et e N (ceci est fort gauche pour
surtout en notes liées;par exemple: ~ (Allegro) ; -120 et méme o =100).

Y =
Il nest pas facile de prendre un grand intervalle, lie, en descendant; ainsi :§_.._ 5 est bien risqué.
. =

En notes détachées toutefois l’on peut se permettre des sauts considérables, comme il s’en trouve
Allegro agitato d- 144

: g ta e ' . )
dans ces mesures du Romeo et Juliette de Berlioz: === FE——tpr— (Scene de Roméo au
i Tombeau deés Capulets)

T

Ob.(avec plusieurs autres instruments)
Mais je n’oserais guére ecrlre dans un mouvement rapide:

- 188 9 ] £ ] ] ni méme, quoique 0 . 2
trés difficile : :é& - - = ; moins difficile: 43 ——
L _ M- 11a . adbois 19 HR g
On peut d’ailleurs faire alferner o fpo = - B B A
les deux hautbois, et au lieu de H— ecrire:

4
Les Arpéges et les Gammes (chromatiques ou diatoniques) en Zegtzto se pratiquent dans n 1mp0rte
quel ton, et rapidement. Les saufs dbcfave sont faciles, car pour octavier entre re” et dof %—-ﬁ'—‘
. —

on utilise le méme doigté, avec seulement une clef d’octave. Aussi Ravel écrit-il, dans son Concerto

(And'e)
o E—E— - . 5 e e X W Xt

7 S S S € 5 S S S S _ S S 3 S A — 13 |
& &

pour prano et orchestre, le trait suivant: =% - f

o
..u:r‘
aa s
B,
"

Des sauts d’octave sfaccato tels que les suivants sont possibles, (et méme en Jegafo,ila rigueur,
, EE Ch. Keechlin

mais -alors moins vite): (4nimato) M Scherzo de la Sonate
' ‘ pour Hautbois et Piano
. . 3 2 v

On n’aura pas souvent l'occasion d’écrire, a4 l'orchestre, dés traits rapides pour le registre grave
du hautbois. Si I'on décide de le faire il sera toujours bon de consulter un professionnel pour savoir
si le passage n'est pas trop gauche,—sinon I'on peut avoir des surprises désagréables Il n'est pas
possible ici, vu I'extréme diversité des cas, dmdlquer avec précision ce qu’il convient de ne pas
faire. On doit savoir cependant que le passage de s7b A s7§ ne peut se répéter rapidement, et qu'en

conséquence le trille: % n'est pas possible. Mais on écrit, & la rigueur:

"

(d: 166) (d166)
b b
e £Efe,

Notons aussi, dans U'Enfant et les Sortiléges,
de Maurice Ravel des arpeéges rapides:

et dans Daphnis et Chloé, du méme auteur:
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Daphnis et Chloe

Plus difficile celui-ci,; et seulement L\#”##ﬁqé 2Esroe efefe E
= =—————— ==

a la portée des #rés bozis hautboistes

- M. Ravel
Trilles. Tous les trilles majeurs, et mi. bg a I’ exception du #ri/le
neurs, sont possibles au hautbois, jusqu’a E; mineur du S7b grave: E
T
>
— b R PO /'T”

_ LM e b £ e g £ fe
A partir de mib azgu, on a: E:ﬂ:ﬂ: jp==:#:=ﬁg
' bon plus douteux; pas trés juste. bon possible '
- #9

'La batterie mi, so/# suraigu n'est pas impossible (mais elle reste assez risquée): %

Batteries. Les batteries plus espacées que la fferce sont peu usitées; on considere qu'elles ne
s’accordent pas au caractére de l'instrument, et de toute facon cela sonne en général assez lourd
(beaucoup plus qu’'a la Clarinette ou la Flite). Cependant je ne dis pas qu’en certaines circons.
tances on ne puisse y recourir; cela dépend des cas.. Quant aux batteries en tierces, elles peuvent
s'employer conjointement avec celles des autres Bozs et, surtout a laigu, elles s'y fondront assez
bien. On trouve dans I'’Znfant ef les Sortiléges, de Ravel (p. 99 de la partition) les Hautboss et

) Ob.az[== ;
le Cor Anglars jouant ceci: %

En principe 1° les Batteries de fierces, quarte, quinte, quarte augm., sixtes (et méme 7™%) sont

possibles depuis s7b grave note inférieure de la batterie, jusqu’a Ré E_“_ note znferieure de

la batterie. On notera:

difficile’  difficile tros difficile 4iff,a éviter possible, mais pas trop vite

= . e f T = | = ‘ 4
assez diff. assez diff. gche comme sonorité possible mais assez gauche difficile
2 .
29 les Bﬁitteries depuis % (note inférieure) jusqu’é %&——— (note inférieure) sont possibles
1Y

jusqua E note supérieure de la batterie. On notera:
oy be e - °

In
D7 T D= {18

\

3
} i —} génant comme €mission au-dela-de % comme écart.
lourd difficile difficile o ; —
be - £ £ b “
Au-dessus de Zeb E on aura: =
courant plus difficiles, possible
] possibles cependant. (trés difficile plus écarté)
pHe £ 4 s ot ' B
—_— ES = iH=—+——1 (impossible plus écarté)
possible risqué comme émission difficiles, mais faisables.

Plus haut, les trilles seulement doivent étre considérés comme pratiques (se reporter au tableau
des trilles donné précédemment).
 Sons harmoniques. On ignore en général que le Hautbois donne des sons harmoniques a la dou.

zzéme (son 3), comme la Flite. Mais sur une échelle moindre:
o

I1s sortent - o o o 4o S ba h_& - (Ce sont des notes uz peu voilees, trés
avec le doig. H—"—H# f T : douces, qu on peut donner pp. Parfois
té de ces =F —e—peo—jfo—= on s’en sert aussi lorsque le doigté

bo o o e

sons fond.: . av
avec la. 1¢re clef doctave

ec la 29¢clef doctave Se trouve étre plus commode airisi.)
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Respiration (durée des tenues). Nous avons signalé que la longueur de souffle, chez les bons
flatistes, est considérable (sauf dans le grave de instrument). Le Hautbois peut tenir les sons
Plus longtemps encore; cela tient a ce que 'ouverture de I'anche est trés étroite; il faut souffler
Jort, mais la depense de souffle, pour une durée donnée, est moindre qu'a Ta flite, a la clarinette,
au basson. Notez que le hautbois (comme aussi le basson) est plus fatigant & jouer que la flite
ou que la clarinette; il est bon de lui ménager, de temps a autre, des silences: aprés un solo soutenu,
Iinstrumentiste éprouve le besoin de quelque repos.

Quant & la duree des tenues (ou des traits & jouer sans reprendre la respiration), vous pouvez
compter de 30 @ 40 secondes; mais il ne faut pas que le hautboiste ait a jouer, l'une apres lautre,
et sans repos, plusieurs tenues de ce genre! Et mieux vaudra, toujours, tabler sur des périodes
moins longues (méme conseil pour tous les instruments i vent).

DIFFERENTS CARACTERES DU HAUTBOIS: SON UTILISATION A L’ORCHESTRE. On peut
dire que le hautbois est avant tout un smstrument mélodigue, expressif. 11 se trouve en dehors
par son timbre méme. On peut d’ailleurs l'utiliser & des accords sans qu’il y détonne, mais il
y a “la maniére” (jen dirai quelqués mots tout-a-l’heure et j'y reviendrai plus en détail au cha_
pitre III). — Si en dehors qu'il soit, on ne peut compter qu’il triomphe d’une masse d’orchestre
considérable et s’il perce, parfois, au travers d’un assez grand nombre d’instruments, c’est que
le compositeur aura fait preuve d'une remarquable habileté (par exemple dans toute la premiére
partie de la Course & /’abime, de la Damnation de Faust; mais i la fin de cet épisode il serait
tout-a-fait submergé).— En outre, si le hautbois veut répondre, par ses notes aigues, a des trom.
pettes ou méme a des clarinettes fF; il semblera gréle et comme mpuissant a sortir toute sa
sonorité. C’est pourquoi, en pareil cas, on prend le parti de le doubler par d’autres instruments,

-
surtout & partir de /a: E En revanche, la flite succédant au hautbois dans son medium,

de la a fa % parait a la fois grosse et pile. (Les notes plus basses de la flite ont

davantage d’accent, peut-étre, & cause de leur caractére sifflant).

La mélodie chantée par un hautbois.peut se faire extrémement diverse; il semble que nul ins_
trument a vent n’ait un domaine aussi étendu! On a vu déja que la flite sera toura tour tragique
ou sereine, douce ou violente. Le hautbois nous offre d’aussi grands contrastes... On le connait
tout d’abord champétre et rustique, ainsi dans la Ronde des paysans de la Symphonie pastorale,
mais il évoque aussi les vastes horizons de la montagne: par exemple au début de la Scéne aux
champs de la Symphonie fantastique d’H. Berlioz ®. I1 dit encore la sérénité de la nature aprés

6 4 Fa o T~ s Poctor
Porage (cest le “rayon d’espoir”, comme le qualifiait Grétry): S iEs e ia s (gylg"}l;g"g‘ep,”,;';,’;;:ﬁ

o

"== '=I Gounod
Faust (1¢7 acte)

ou bien il chante, dans le matin, un clair et naif refrain:

Mais il est également, selon Dlexpression de Gevaert, le “cri plaintif de la nature”. Debussy le

(:b. 12 Solo B 7 ba b Cl. Debussy

savait bien, lorsqu’il écrivit pour tra_ Pol sy
. . . o1 . <197 ! elléas et Mélisande
duire la plainte secréte de Mélisande: ESSeie TS (2dacte, Sc. Il, pages 105 - 106)

Et chez Berlioz, c’est par le hautbois que s’exhale le souffle supréme de Juliette:
Ob-,S_O]O\ perdendo. H. Berlioz

e T — — ] =5 Romeéo et Juliette
Spp—— 1 } 1 1 1 1 e e e -1 B
PPPP — (Sceéne des Tombeaux)

)
Ainsi le Hautbois est I'instrument de la douleur intime et profonde, autant que de ld joie naive

dans le plein air. Beethoven lui confie le.théme ) )
de sa Marche funébre, dans la Symphonie héroique. Adagio assai

Et c’est encore le hautbois dont l'insistance étrange, percant a travers le sfaccato des Cordes,

nous suggére l'obsession diabolique, fatale, de (47970 PJ”“)I ,

) 7 1 Ho [ }
la Course a l’Abime (dans la Damnativn de Faust): e PP
1]

? appass. assa

® Nous citerons le passage plus loin, a propos du Cor Anglais.
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Dans le medium et dans le grave, c’est une des voix les plus expressives, les plus persuasives,
les plus“prenantes” de l'orchestre. J.S. Bach a confié d’admirables cantilenes, dans ses ceuvres
religieuses, au Hautbois d’amour (plus bas d’une tierce que le Hautbois, et dont le timbre, lége.
rement voilé, donne une profondeur singuliere aux mélodies qui lui sont destinées). Chez Debussy,
¢'est I'angoisse voluptueuse des Parfums de la Nuit (2% morceau d’ ZBeria).Chest aussi le ricanement
hu‘mf)mste du faune, dans' les : 4 Cl. Debussy
taillis de la claire forét antique: &tC. Prélude & Udprés-midi d’un Faune

- 11 évoque, de méme, les gambades joyeuses et désordonnées des satyres:

3 SL'"I})"I‘

—_

?

e Ch. Keechlin, Scherzo de la Sonate pour hauthois ef piano
/Hau[b()is Hautbois-
J: i fr—) Fliites
Dans le Songe d’une nuit d’ete, Men. | Flutes l”r:Vinlons o
delssohn fait appel a sa “lumiére féerique” |oy £ £

Et de méme, Wagner, au 3¢ acte des Maitres Chanteurs de Nuremberg.®

Le caractére expressif et le mordant du Hautbois subsistent souvent lorsqu’on l'utilise pour des
accords, soit en timbre pur, soit 4 'unisson des clarinettes ou des flites. Si,dans le second registré
et a l'aigu, le hautbois se fond suffisamment aux autres instruments i vent pour qu'au milieu d’un
accord bzen dispose, il ne se remarque pas a l'exces, ses qualités expressives jouent un role im-
portant parmi les autres timbres, quand il est €écrit dans le medsum ou dans /le grave.

mmrr Ob"é 2 . - .
> b —— by 1 B K G Bi
o . . L G SS—" (ES— - Bizet
C’est ainsi que Bizet écrit les Hautbois a 2, Carmen
. . . Cl. == o—
pour la menace qu'ils suggérent par leur mzb grave: (duo du 4¢ acte).
= #

(avec dessin de VC.et A.)
Carmen: Non! je sais bien que c’est ’heure...

Et la seule présence du Hautbois (so/ du medium) au milieu des Cors,y met une intensité singuliere:

J2b- I~
17 %LAﬁ H :
i R l %[ : G. Bizet
. pp etc. Carmen
I A no } = »
Carmen 'E‘ii _J"‘r = = - ; == (duo du 2¢ acte)

]

Tum’aimes et tume sui vras, a - bas, la - bas

On noterait aussi que, la sonorité des notes graves étant plus forte que celles du second registre
il est des cas, pour des fJ, ou l'on écrira les hautbois au-dessous des clarinettes. Cela donne unen
semble un peu plus cru, et moins fondu, mais plus vigoureux (on en verra des exemples au Chapitre III).

. . ‘s —— Flites
Quant au second registre, la disposition naturelle des & — Hauthoi

Hautbois par rapport aux Clarinettes et aux Flites sera :

Hb.§ z Fi _ou: g —Fl ou; .!‘.ﬁn' ou encore: %i

e Jples]

Mais on €crit tout aussi bien: Z
D)

Et, dans un ff principalement:

(On reviendra, au chapitre III, sur cette question assez complexe de lécriture des accords de “Bois”).
Bien entendu, lorsque le hautbois a la mélodie principale, il peut se trouver au-dessus des flites,
ou des vZolons. Nous en donnerons, ultérieurement, plus d’un exemple.

() On citera ce passage dans le chapitre V, consacré a la couleur de lorchestre.
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COR ANGLAIS”

Il est & la quznte inferieure du Hautbois.—La flite grave, a la quarte inférieure de la flite, est
en sol; le Cor Anglais est un Hautbois en fa. Il joue avec les mémes doigtés que le hautbois; pour
cette raison, le doigté de I'z# du hautbois donnant un fi au cor anglais,on écrit m‘E pour en.- E

: = tendreft 9=

Les notes du cor anglais s’écrivent donc A la quénfe au dessus des sons réels.

Son ETENDUE est un peu moindre que celle du Hautbois: :

o (exceptionn_ellement: &)

=

Y Notes écrites:i™
La TECHNIQUE, en ce qui concerne les gammes, les arpéges, les traits, les trilles, les batteries,
‘est le méme que celle du Hauthois.

Les notes graves sortent relativement assez douces (en comparai- _, _
son de celles du hautbois); cependant ne comptez pas sur un réel pp pour :§~“ =7

(notes écrites)
Mais dans le 1¢' Nocturne (Nuages) de Claude Debussy, l'on peut trés bien obtenir du @

cor anglais qu’il ne tranche pas brusquement sur les cordes en sourdine, par le solo: gt —
(notes écrites)
Il faut noter que le cor anglajs, qui semble avoir tant de son lorsquil chante en solo, reste en

somme assez voilé par rapport au hautbois, et qu'il est plus facilement couvert par les cordes,
~ T . (note €crite) S e
surtout dans le second registre ®cest-a-dire a partir de % Parfois d’ailleurs on lui fait

jouer un contrepoint de second plan, que l'oreille n'entend pas comme un chant, et dont le réle
: rp
- I g : | J—!—/-;

S R S — . — . W — =

Cordes

n'est que de garnir la poly. : :@E%:J:J\: Gounod
phonie. Ainsi, dans le Faust | ™ 5 5 N AR /A N Faust

de Gounod, a “Pacte du Jardin™ . avec accords|de harpe (duo du Jardin)

C‘A‘/T\ E\ (f‘ -
= : f—

71
LALE

T

3
[ 4
3

Y1
1

Ll

Les notes hautes donnent un effet de loznfaim dont le hautbois serait tout-a-fait incapable;

2 jo :
Vut et Vutf E (notes réelles, fz et fa#) peuvent étre fout-a-fait p, et Vutff, considéré

comme une “mauvaise note” de 'instrument, sonne d’un timbre voilé que nul autre a 'orchestre ne
réaliserait (sauf 1'4/fo avec la sourdine, ou le Violon en sourdine sur la 3¢ corde). ,

Le Cor Anglass fut rarement employé par les “classiques” de la 29¢ moitié du XVIII® siécle, et
I'exemple des deux cors anglais utilisés par Mozart pour une de ses Ouverfures est presque unique
(du temps de J-S. Bach au contraire, ’ancétre du cor anglais, le Corno d7 caccia, se trouvait en usa_
ge assez fréquemment; dans I'Oraforio de Noél on entend a la fois deux “Corne di caccia” et deux
“Hautbois d’amour”). : :

Aujourd’hui tout le monde écrit le cor anglais dans l'orchestre, et parfois méme sans qu'il soit bien
nécessaire; Massenet nous disait humoristiquement: “on en fait un tel abus que les musiciens qui
en jouent meurent tous poitrinaires”. Il est certain que, vu san timbre trés particulier, on ferait
mieux de ne 'employer qu'd bon escient; au milieu du ff de fouf J'orchestre il reste un peu effacé
(surtout dans le second registre), et si vous n’avez pas besoin de ses notes graves il vaut mieux;
pour un ensemble trés sonore, avoir un 3¢ Hautbois plutét que 2 Hautbois et un Cor anglais.®

2

@ Le Cor anglais n'a rien d’un Cor, évidemment. Ce non Iui fut donné parce queé les anciens instruments “Hautbois altos” étaient
legérement recourbés, comme les“oliphants” (Cors d’ivoire) du Moyen-Age.

@ 1) est entendu que, sans_indication contraire, tous' les exemples de ce chapitre pour les instruments transpositeurs, sont en nofes ecrites.

Le re signifie donc .so/, note reelle:

® Notez‘ceci, qui est tres important: dans une partition comportant les bots par 3, on écrit 2 Hautbois et un Cor anglais, mais il reste
entendu que lon peut demander & Pinstrumentiste chargé du Cor anglais de jouer aussi, parfois, une partie de Hauthois. Méme pratique pour
les flites, qui prendront parfois la petite flite, ou inversement._ Bien entendu, il faut laisser le temps de passer d’un instrument a lautre.
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Néanmoins, lorsqu’il s'agit de mf et de p, cet instrument, méme sans jouer en soliste,reste bien utile
a combler Pespace (considérable) entre les Hautbois et les Bassons.

Son caractére ne présente pas autant de diversité que celui du hautbois. Il reste presque tou_
Jours empreint de nostalgie; son timbre voilé suggére presque irrésistiblement de lointains pay-
sages de brume et de réve, ou de mystérieuses apparitions: reportez vous A ces mélopées connues
de tous les musiciens: la ritournelle de l'air de Marguerite délaissée, dans la Damnation de Faust;
le Solo de cor anglais de Tristan et ¥seult, le motif des 4 notes dans Nuages, de Cl. Debussy...
Des 1830 Berlioz avait compris dans son Romantisme, aimé Ia poésie un peu angoissée de ses ap.
pels, ainsi quil apparait dans la Scéne aux Champs de la Symphonie fantastigue :

Hautbors >

Adagiokﬁ; 84 mf]aul_lm;‘s? 3 A v }ﬁé lbjij J H. Berlioz

ﬁzﬁﬁ“ﬁ}ﬁi&—;—g—i—‘?é E‘ﬁ Symphonie fantastique
‘ <% (Scene aux champs)

rates TSy CA.
Aujourd’hui les musiciens écrivent souvent la partie de Cor anglais pour compléter des accords
de Hautbois et Clarinettes,—parfois a l'unisson d’un Cor, ou d’une Clarinette, ou dun. Hautbois; alors
il n’est plus question du timbre spécial de Vinstrument; ce timbre disparait dans 1’ensemble

auquel il se fond.
Peut-étre les instrumentistes, mieux entrainés, ont-ils trouvé moyen d’accroitre leur sonorité a
laigu; toujours est-il que les compositeurs actuels semblent compter sur des ff plus considérables

#

Cor anglars <

que ceux espérés par leurs ainés. On jloter(a} che/z,Ravel le trille dans une nuance
. ) ) .63 (oranglas, |

assez soutenue; quant a Strawinsky, il g EEELEE £iete — I. Strawinsky

ne craint pas d’écrire, dans Renard: g > — Renard, p. 27

Mais il ne faut compter, & cette tessiture, que sur un g relatif”’!
Ce contre-mi d’ailleurs (note réelle, /z) peut étre tout-a-fait doux, et d’'une sonorité atténuée,

-
tendre, que ne saurait donner le hautbois pour le méme /e« : E

Aux chapitres III et IV on aura plus d’une occasion de parler du meélange de timbres entre celui du cor an.
glais et ceux de certains instruments a cordes, ou des cors (ou trompettes) en sourdine. Disons seulement,
sans tarder, qu'il existe une grande analogie entre le timbre, l’expression, le sentiment des Alfos et celui

du Cor anglais pour les sons aigus de cet instrument: surtout a partir de l'ut (note reelle). w
)

T T

Le Ré¢ (la, note écrite) sonne déja un peu tendu, dans la nuance mf; avec le Do l'on revient a la sonorite
habituelle du cor anglais, et surtout au-dessous de ce Do. Tous cela se remarque fort bien dans la belle
mélodie de cor anglais qui précede l'arr de Marguerite, de la Damnation de Faust:

y T } f =
(notes réelles) %3»——”?‘3 — + e . = - etc.

o L4 — T

déja tendu et ici trées “instrument a vent’; tout- ici moitié alto De nouveau ici,
presque com. a-fait cor anglais avec sa réson. et moitié c.a. trés nettement
me un alto nance particuliére, bien connue. “cor anglais”

HAUTBOIS D’AMOUR

C’est un Hautbois a la tierce mineure du . o )

hautbois ordinaire; il est donc en /g, et le do: — note ecrite, signifie /e, —— note reelle.
©

Tres bel instrument, des plus expressifs, avec une belle ampleur de son dans le medium, un
&rave plus doux que celui du hautbois, un azgu assez lointain, quelque. peu angoissé. J-S.Bach
I'employait couramment, surtout pour des contrepoints accompagnant des airs de solistes, sur
les accords de l'orgue réalisant I’harmonisation de la Basse continue 0. Puis, on ne sait trop pour.
quoi, le hautbois d’amour tomba en désuétude; pourtant ni le cor anglais ni le hautbois ne pou_
vaient le remplacer. // devrait avoir sa place dans tous les orchestres symphoniques! Quelques
modernes s’en sont souvenus, notamment Andre Gedalge (Z//¢ Symphonie), Richard Strauss (Sym_
Phonie domestigue), Claude Debussy (les Gigues des Images, ete.)

( On reviendra sur ce moyen au chapitre IV,
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La technique de Dinstrument est celle du hautbois et du cor anglais. L'adjonction d’une nou.
velle clef, ainsi qu’au cor anglais et au hautbois, permet le trille % autrefois impossible,

1 a la méme étendue (en nofes ecrites) que le Cor anglazs. — o
On consid%re en geéneéral que toutes ses notes sont bonnes jusqu'a g (inclus). Le
s

dof azou % — est tenu pour “la plus mauvaise note de l'instrument”; mais cette sonorité,

plutot éteinte et angoissée, peut avoir son utilisation dans plus d’un cas, notamment pour doubler
un ou plusieurs Altos 2 la méme tessiture: un Hautbois serait beaucoup trop clair en pareil

. g tele eie o L -
cas; jamais les === du hautbois n’auront le caractére intime et mystérieux des mé.
me notes H———"—"— du Hautbois d’amour (méme différence qu entre Vzolon et Alto).

Y (notes écrites)
On donnera plus loin (Chapitres III et IV) des citations de passages ol se trouve utilisé le
Hautbois d’amour. En bien des cas cet instrument serait aussi nécessaire, entre Cor anglais et
Hautbois, que I’Alto entre Violoncelle et Violon, par exemple pour des entrées successives telles que:

And” tres calme  ob.damour ————"mp 5”"'>’N}’ ob. PPP
(notes reelles) 2 PPN J N J < 2 m J ﬁv Elh A-’ ~

c.a. V1 » e v f"Jr V
! A : i - 4 - I . Ch. Koechlin
%'ﬁq}ﬂ; = = = }F‘:q:ﬁ—‘_ la divine Vespree, ballet
V.1 div. sourd. ppP- e S : | v
T i JF Tr
S o LN W SN S e N il W1 .
i : f. =- W w [ A [ X} ’- [ SO ‘f. A. =
NC P K,.C . - r tr—*‘;’% P %
. .C. . div.

Pour la gradation des timbres c-a.—ob. d’amour — 0b., il est essentiel que l'entrée sur do sol soit faite
par le hautbois d’amour. Un hautbois ordinaire serait beaucoup trop clair, et détruirait I'effet de l'entrée

du hautbois sur mi aiqu, st. Ob. damour

~ Et pour le passage suivant, le Hautbois d’amour s'a_ Ch. Kasohli
joutant aux Altos en sourdine, vient atténuer I’éclat ] e do Printe

L2y . . . X = La Course de Printemps
plus incisif des deux Violons soli sans sourdines : - T

Altos (sourd.)
et 2 V. Soli,sans sourd.

HAUTBOIS BARYTON

©-
Magnifique ihstrument, & 'octave du Hautbois; sons réels i Poctave ﬁ L=
grave des sons ecrils; I'étendue est celle du Huutbois d'amour ou du Cor anglais: =
PR
(sons réels 8¢ 5¢)
On ne I'emploie que rarement; c'est grand dommage. Dans la Sa/ome de R. Strauss® il y a une
partie de hautbois baryton. Le grave est superbe; il servirait admirablement de transition entre ceux

du basson et du cor anglais, surtout si l'on avait une clef supplémentaire pour le sz démol. On
aurait ainsi des sons fimébres et puissants sur toute cette étendue:

bo——"T2
. ° o 2
# ] bs hos
o 8 PO — Ve—dau ——grave
© b grave grave du cor anglais du hautbois
du basson hautbois baryton

Actuellement Dintervalle de Fgo——bo— correspond a des notes plus “flasques” du basson, et
fort différentes des notes basses du cor anglais. Tout ce que nous ajouterons pour Iinstant, c’est
qu'ily a lieu d’espérer qu'un jour il prendra sa place dans l'orchestre normal. Aussi bien, lor§qu'il
s'agit de jouer des ceuvres de R. Strauss ol son emploi est nécessaire, on s'arrange pour rendre la
chose réalisable. Il serait donc possible d’en agir de méme, pour de moins illustres, musiciens...

® Ainsi que dans le Festliches Praeludium du méme compositeur, dont nous donnerons plus loin des citations. L’instrument y est dé.
nommé Haeckelphone.
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CLARINETTE

Instrument plus récent que la flite et le hautbois; il provient de Pancien Cor de Bassef en usage
au XVII® siecle. Son étendue est considérable et griace aux perfectionnements des facteurs moder-
nes il est aujourd’hui d'une exfréme agilit¢; en outre, sur la plus grande partie de son échelle il
peut donner a volonté fowufes les nuances, du pp au ff. Bien joué, son timbre est fort beau, a
la fois pur ét pathétique. Toutes ces qualités en font I'un des plus précieux de l'orchestre.

Il existe differentes Clarinettes; on en a toute une “famille”, depuis la petite clarinette en
mib® (dont les sons reels sont a la tierce mineure au dessus des soms écrits) jusqu'a la cla.
rinette basse en sib (dont les sonms écrits en clef de sol se trouvent a la 9¢ majeure au dessus
des sons réels)® Je parlerai d’abord des.deux clarinettes les plus usitées, celle en s7b et celle en Za.

CLARINETTE EN SIb ET CLARINETTE EN LA.
Leur étendue, en nofes ecrifes, est la suivante:

o = et mémelqg = . ' N
A = = = = (mais ces deux dernieres
% 3 possible notes sont trés rarement
J FUSS : usitées a 1’orchestre).

dl|

(sons réels a la 29¢ majeure au-dessous pour la clarinette en sib )
id. a la tierce mineure au-dessous pour la clarinette en /la

La Clarinette en st bémol, expressive, “lumineuse”, est plus généralement employée que celle en /.
Mais celle-ci peut étre fort utile. Moins brillante, plus douce, plus veloutée; on la dit“un peu.moins
agile” que celle en szb (la différence n'est pas grandea coup sir). On l’écrira pour son timbre, ou
simplement pour faciliter certains traits lorsqu’il y a, dans un morceau, une prédominance de tons

diézés,—ou enfin, si 'on a besoin du doff greve: F==— (note fort belle, que donne la clarinette
en /a, mais impossible avec celle en s7b.) '
Les clarinettes ont ceci de particulier que leur timbre change considerahlement du grave a l'aigu.

- &

Des notes du second registre,® telles que % semblent venir d’un autre instrument

que les plus graves Un exemple typique nous est donne par le Menuet de la Sym-

plionie en mi bémnl de Mozart, dont le chant différe complétement de la partie d’accompagnement:
/—\

—_—
9 Clarinettes - l“,]P\ 4 J _| m (notez la liberté de Iécriture
&=

0 avec, a la 3¢ mesure,deux 7€5de

en Sib
rrrrU r]’TTLT _r-rr-r-U _LLL suite, puis deux qumtes)

Le Registre grave s appelle le Chalumeau;® il va de ﬁ,
Y — 3

T
Dans les f il convient a des accents de rage froide et menacante, ou a des effets de terreur

(voir les exemples que je citerai plus loin, de 1'Ouwverfure du Freyschiitz et de la scéne de la
Fonte des balles). Jouées pp, ces mémes notes sont a la fois chaudes et transparentes, fluides
et timbrées. On peut d’ailleurs aller jusqu'au ppp, ainsi que dans le medzum. Rimsky-Korsakoff dit
ce sujet:“la clarinette arrive a jouer encore plus doux que la fliite,— @ pesne un soujfle” Rappelez-vous

--J

N /)
la tierce par quoi se termine la Danse des Sylphes,de la Damnation de Faust: 4—S
o

ppp Cla rz’n{e ttes

en la,
(notes écrites)

( On utilise aussi,. pour les musiques militaires, exceptionnellement, des clarinettes aigués en la b, a la quarte plus haut que les
‘petites clarinettes en mib.

A Iy a méme une clarinelte contrebasse,a loctave grave de la clarinelte busse; on Vemploie assez rarement a lorchestre, et Cest dommage.
® p indiquerai tout-a-I’heure ’étendue de ce second registre.

® Du moins dans tous les Traités modernes.— Mais il faut noter que Berlioz réserve ce terme de “chalumeau’ pour les “notes

intermédiaires ” situdes de fir & sib; %
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Au-dessus du M7 g se trouvent quelques notes que I’on nomme parfois le registre ingrat
de Pinstrument; elles sonnent plus sourd et plus mat® que les autres, surtout " M (les

deux derniéres du 1%f registre). On ne peut en attendre une forte sonorité; en revanche on en obtient
de réels ppp.
A partir du 74 E commence le second registre, de telle fagon que ce sih se joue avec

le méme doigte que le mi grave E ainsi que pour les notes suivantes: do avec le doigté de

Ja grave, etc... Ces notes du second reglstre ne sont autres que les harmoniques (sozs 3) des notes
fondamentales (sons 7). En effet, par suite de la forme de son tube, qui est cylmdrlque la clarinette

ne donne que les Aarmoniques impairs, c’est-a- fa = %o
dire la douziéme du son-fondamental, puis la tier. Exemple: @o — = ; —
‘ = : 5

ce de la double octave du son fondamental, ete. o  Some somd o monlo som

son 1 (bas)
Et cest pourquoi le systéme (assez compliqué) des trous et des clefs de linstru_ P
ment, est combiné pour donner en “son fondamental”toute la gamme chromatique de H—.

/,,rit

T

A partir du S74 E commence donc le second reg zgtre notes d'un timbre trés ouvert®, assez
f ol 2

voisines de celles de la flite (surtout pour % —r— = ~notes réelles), mais plus corsées,

plus veloutées dans le p, plus passmnnees dans le mf et le f. C’est comme de “Yor liquide’} translucide,
surtout en secondes ou en quartes, et jouées par des instrumentistes de premiére force quant a Ia

. Flite 5 ( tranquillo)
qualité du son; par ex_. _, b% <Ch-AKb°e;h1in,
emple pour ce passage: F‘) p“F = — —F extraite desul;leue;es Persanes)
2 clarinettes (notes réelles)
Au-dessus du fz le timbre devient trés pathethue dans le mf' et le f; c est a cette tessiture:
que la clarinette chante passionement,—d’une voix entre toutes “féminine”, disait Berlioz; — ainsi
pour la phrase célébre de l'ouverture du Freyschiitz;

(Molto vivace) T TN

A O
#ﬂi“’*f’““'

®(clarinette en si bémol)

e Ch. M. Weber
" Quverture du Freyschiitz

4
I
I$T
gt
HIS

N
HH
M

©O-

T
=
"

=
Jusqu'a I’U# (note écrite) E (et méme, a la rigueur, un peu au-dela) la clarinette peut.

jouer frés doux (ce ne sera point, d’ailleurs, un pp voilé comme peut ’étre celui des notes du medjum)

L (note n (note
Au-dessus, les sons ont encore de 'ampleur écrite) Mais n'y comptez pas trop, = écrile)
chez les bons clarinettistes, et méme jusqu'a g du moins au-dessus du Az E
Alors, en so/n, les sons risquent d’étre un peu criards, et pas trés pleins. Toutefois ce registre suraigu
peut se révéler bien utile si le caractére de la phrase s’accorde a des accents de ce genre. La
sonorité est moins gréle que celle du Haulbois, et renforce trés bien celle des Flites.

Je parlerai plus loin (Chapitre III) du melange des timbres — soit a [’unisson soit en octaves
avec d’autres “Boss”, ou encore avec des “Cordes” (de tous les instruments a vent, la clarinette est.
‘probablement celui qui se fond le mieux aux A/fos).

Malgré la sonorité solide des Clarinettes dans le grave il sera préférable, pour des accords,
de ne pas utiliser ce registre {(ni surtout les “sons intermédiaires’du medium) lorsque ce sera au
miliew d’un f de tout l'orchestre. Mais pour participer a un S partiel (par exemple RBozs et Cors,ou
Cordes seules) on écrira sans crainte les clarinettes dans le registre du clhaelumean; elles feront
‘méme un excellent fond. (Bizet les dispose parfois aw-dessous dun Basson ou dun Cor)— Pour un f

général, si lon utilise les Cors et Trompettes A des notes allant jusqu'a fz ou so/ % il sera

\(’)Accvordons toutefois que chez les meilleurs clarinettistes, la sonorité de ces notes est presque aussi honne que celle des autres.
En outre, certaines clarinettes ont un dispositif permettant d’oblenir un renforcement du son pour le_sib du medium.

@) - est ce timbre qui a suggéré le nom de Clarinette (= petite Trompefte.)
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: N _—flates .
logique d%crire les Clarinettes [, 7% = f{gg’;ﬂé{‘;g:‘ flites 4y, doublant 2 —clarinettes et hauthois
a l'aigu, doublant les Flites: $ les hautbois: %des hautbois) -

5 %) Cors :
T
mr &—="flites

= hauthois
) . . . _ . i = clarinettes
Je reconnais. d’ailleurs que, bien souvent, les compositeurs ont procéde dune == bassons
autre maniere, en mélangeant les tessitures, par exemple de la facon suivante:

cors
Ix
/mfoump

Avant de parler de la fechnique des clarinettes et de leur emploi dans Yorchestre, disons quelques
mots des.autres membres de la “famille”. ) ‘

PETITE. CLARINETTE EN MI BEMOL (on emploie aussi la petite Clarinette en Re;il s’en trouve
plus d'un exemple chez R.Wagner et chez R. Strauss). Le son de cet instrument est plus gréle et
‘moins beau que celui des clarinettes en s7b et en /e, mais il posséde une légéreté qui peut étre

. =
précieuse, et les traits dans la tessiture de FH=————— (notes reelles) sont en général plus
faciles que sur les autres clarinettes. ¢

Il monte un peu plus haut, en notes réelles; on peut a la rigueur lui demander un 82§ suraigu
(note reelle), alors qu’il est prudent de ne pas faire monter la Clarinette en s7h au-dessus du lah sur.

atgu® (note réelle). C’est ainsi qu’il y a dans I’Ehnfant et les Sortiléeges un sol# (note écrite) pour
. &

la petite Clarinette en mib (note réelle sif) . E et, dans 7%/ Fulenspiegel, pour la petite
)

etite el.en Re . TV VR
: 1 : - . . Pg e £ E E Sois” E#E £be elc.
Clarinette en Re, le méme sif, note réelle (la, note écrite) : Z—ptp a1+ } ; =

v l",,:,’(notes écrites)

Dans le 24 registre et a l’aigu, cet instrument. peut avoir des sons assez crus, voire méme vulgaires,
*canailles’] comme écrivait Berliozau sujet de I’épisode caricatural du“théme de la bien-aimée’; outra_
geusement déformé dans la Nuit du Sabbat de la Symphonie Fantastique. Toutefois, bien jouée, par
un musicien qui soit un specialiste de la petite clarinette, elle n'est pas du tout désagréable. Dans

le passage suivant, doublée & 2 octaves de distance par une clarinette en szb, son timbre reste doux
ptéecl

b =T T e~ bd T
enmib ba JBMJ n@u% ImJ - Ch. Keechlin

et léger: .
(nétes réelles)™d =2hab bF by P> Z— =P [
clar, b rrljfi SAPp - = L
en sib‘g r> —
On remarquera que certaines notes du Chalumeau de la petite clarinette en mib + celles comprises entre%,
wet

cest a dire, en notes réelles, de % sont précisement les notes du “registre sourd”de la clarinette en la,

Rhapsodie sur des clmnsonsﬁ'am:m'ses (N9 2)

celles écrites de On pourra donc, si I’on a dans son orchestration une petite clarinette enmib,

utiliser ces notes de son chalimeau pour obtenir une sonorité plus timbrée que celle des mémes notes réelles
sur la clarinette en /a. — Et d’autre part si 'on veut au coutraire assourdir, de @ (notes réelles)
- on se servira pour cela d’une petite clarinette en mib (dont les notes écrites seront alors de @) au

lien.de la clafinette_en /a, qui se .trouverait déja dans le registre du clairon puisque les nofes écrites iraient

d FoEr—
A part cela, Pusage de la petite clarinette est plutdét de continuer, & I'aigu, les autres clarinettes.

- pte cl.cen mib ou en ,)

Et dans la généralité des cas on les écrit eu-dessus, pour des accords: % 2(;({-1(;;",@;’,‘}6;;’

Parfois aussi, pour des traits, a Poctave des autres clarinettes, ou a 1'unisson; souvent “aussi .4 l'u
‘nisson du hautbois, de la flite, ou méme de la petite flite lorsque la tessiture s’y préte.

LA PETITE CLARINETTE “EN LAb AIGU ne figure que dans les “orchestres d’ harmonie”, —
rarement d’ailleurs, et 'on ne semble pas en faire grand cas parce que, pratiquement,elle ne monte

M Extréme limite; So/ est déja bien haut.
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1
Fa

celle des autres clarinettes : %“ o~ - Mais il ne faut pas compter I’employer au-des.
5 = note écrite . hd o %87 pote réelle

sus de %= c’est a dire Z¢
o o

, et méme a
= la rigueur *=

¢

CLARINETTE BASSE. Etendue de ¥——=%
v =

K
En France on utilise surtout la Clarinette basse en sih, mais en Allemagne on se sert couramment
de celle en L«, qui offre I'avantage de donner le doggrave (note réelle) =0

Les sons réels sortent: pour la O/ Basse en sih,a la 9¢ au dessus des sons 3‘e"grits en clef de sol,et
ala seconde inférieure des sons écrits en clef de fa; pour la C/. Basse en la, a la 10¢ inféricure
ou a la ftierce infericure, selon qu'on I'écrit en clef de so/ ou en clef de fa.®

On distingue, comme pour les autres clarinettes, le Chalumeau,—le Registre intermediaire des sons
mats, neutres,— et 1’ Azgu. ’

Les sons graves (chalumeau) sont forf beaux; ils peuvent étre donnés dans toutes les nuances,
de ppp a fff Les pp se fondent admirablement a ceux des Violoncelles, méme avec sourdines. Parfois
aussi (notamment chez Wagner) on voit la Clarinette basse venant renforcer les Contrebasses lorsque
celles-ci se trouvent privees du soutien des Violoncelles (employé€s alors mélodiquement avec les Altos ou
les Violons). Zes ff de la clarinette basse sont accompagnés d’un certain ronflement qui parfois simpose
un peu trop a l'attention (il semble alors qu’au milieu de P'orchestre f on ne percoive pas les sons de la
clarinette basse, mais seulement ce ronflement). De toute fageh mieux vaut compter, pour des ff sur la
force des Kassons, qui d& B=——————=donnent des basses puissantes et bien rondes.

S_a— :

Lorsqu’on n’oblige pas la clabr‘i,nette basse a“forcer” les sons graves (d’ou ce ronflement désagréable)
elle se fond trés bien a des bassons, a des cors,a des basses de cuivres, —et naturellement aussi, aux
cordes.— Enfin, elle offre ceci de précieux, quelle peut jouer, jusqu’a ses derniéres notes graves, ppp,
et plus donx qu’aucun autre instrument @ vent; en outre le son sort aisément, et pas le moins du
monde empaté.

Le medium (sons “intermédiaires”) sonne a la fois gros et terne. Il en résulte qu’un accord tel
—clar, sib (notes réelles) :
ue = est infiniment moins Zomogéne que s’il était confié a trois clarinettes en s7b
~ g 4
{ cl. basse

ol 2 2 clar. en sih et une clar. en /e’ Le son de la clarinette basse est ici plus flou, plus volumi-
neux et moins timbré que celui des clarinettes en s7h. Massenet traduisait ce manque d’équilibre
entre les deux sonorités par cette phrase humoristique:“la présence de la clarinette basse, a coté des
clarinettes dans le chalumeau, surprend; on se dit: quel est ce gros monsieur ?”

Mais le grave de la clarinette basse s’allie parfaitement au greve de la clarinette ordinaire; en écri-
yJ—petite cl. mib

N ——A=01aF

vant ces instruments dans les tessitures correspondantes, le résultat sera bon: === 3

® 11 faut noter que certains facteurs d’instruments (par exemple la maison Buffet - Crampon} construisent des clarinettes
basses en sib munies d’une clef supplémentaire donnant le “mib” c’est-a-dire le Réb note réelle. Et cela se fait aussi bien
pour Ja cl. B en la, qui descend ainsi a I'ut du wvioloncelle. Ajoutons que les clarinettes basses et contrebasses, sys-
teme Leblanc descendent jusqu'a I'“uf”(note écrite); donc, pour les instruments en sib, aussi bas que le Basson et le
Contrebasson.

La Clarinette basse a clef de mib grave est de fabrication absolument courante. En outre, il existe (toujours chez
Buffet -Crampon) une -wariéte de clarinctte basse, dite “petite clarinette basse”, moins volumineuse et d’un timbre qui
se rapproche davantage de celui du chalumeau de la clarinette en sib. Elle se fondrait donc mieux aux clarinettes habituelles (sth et /7).

Ajoutons enfin que P'on écrit parfois en France méme, pour ¢/. B en La (voir i ce sujet la partition de IEnfant et les Sortiléges).

@ Certains auteurs conviennent aussi que, si la clef de sol succéde a la clef de fu, on conservera la distance de seconde majeure,

sons écrits sons réels
pour la clef de sol, entre les sons écrits et les sons réels. exemple:%signiﬁra: %

cl.B.en sib
@ Mieux vaudrait encore écrire le Ja au basson; ou bien l'on peut aussi écrire fa /la aux clarinettes en s7b, et do au basson.
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Massenet ajoutait encore “c’est un curieux instrument, dont il semble qu'on nait pas encore tiré tout
le parti possible.” Il est de fait qu’en ce temps-la (vers 1895) I'usage n’était point d’écrire la clarinette
basse dans le medium, ni a Paigu (sauf en certaines partitions de Wagner, ol le musicien 1'utilise par_
fois pour ces registres alors inhabituels). Depuis lors, on en citerait bien des exemples. Dans l'un des
Poemes de la Lyrigue japonaise, écrits par I. Strawinsky, le registre moyen de la clarinette basse lais_

se tomber des sons veloutés ainsi que pétales de fleurs effeuillées :
5

N .
CI B. 0 L ; - gﬁﬁ_ I. Strawinsky
en Sib S ' - Poemes de la !

.\\‘ +—97%5¢ Lyrique Japonarse (N9 11D
T o

R. Strauss
Des sons aigus se trouvent en diverses ceuvres modernes: % Till Eulenspiegel
p. 10

La Clarinette basse est agile; et bien que n’atteignant pas a la souplesse de la €/ en sib ou en /a, on peut
lui confier des #raits rapides. Elle se préte aussi trés bien au sfeccato:

1 e e B |
£ £ E E £ A. Scheenberg, Erwartung (p. 22)
o ; (poéme lyrique pour chant et orchestre)

— ¥ h;s

N
Py

o

:>- '

-Malgré la nuance,f indiquée par le musicien, notez bien que les sons aigus de la clarinette basse sont
/otn d’avoir la puissance de ceux que donne la clarinette en s74, ou celle en Ja, ou la petite clarinette
en mib. En pareil cas il en va comme du (¥ écrit dans [szam’ (€’I. Strawinsky) pour le mz argu du

cor anglais. Ne comptez donc pas que le Re (note écrite) E de la clarinette basse ait autant de

force que le B¢ (note écrite) g de la clarinette en s7b; et peut-étre Re g sur la cla-
£ (note écrite)
rinette en s75, sera-t-il plus sonore ‘que Jz méme note réelle, le Re de la clur. basse.
Quant' au medium, sa sonorité neutre, effacée, fait penser a celle de certains jewxr d’ongue doux. Il
peut étre excellent pour des parties de second plan, par exemple des arpéges tels que (venant de laigu
de Vinstrument, d’ailleurs trés doux, pour descendre au medium):

clarinette basse cl.b.
Altos - pp “dolciss. tranquilln b - N e
be ¢ e FEEm——s ' be ‘Ch. Koechlin
Bj \bi__—-j H'arpe b -1 - ¥ |Harpe . © C .
7 " corpp  (suns harm) bl . Pocme pour Cor et orchestre
Fo)= = — = r —t } (712" morceau)
B Po cor

Aujourd’hui le réle principal de la clarinette basse reste, comme autrefois, celui des notes du chalu-

meau (notes réelles): =¥———— Mais souvent on Vécrit dans le medium et méme au-dessus, pour
-

se joindre aux cors, aux bassons, aux cors anglais, aux violoncelles a l'aigu, aux altos; alors sa sono.

rité n'intervient qu’a titre de renforcement, ou pour compléter des accords.

CLARINET’I‘E EN UT. On semble Pavoir oubliée quelque peu... Elle fut trés en honneur chez les
musiciens du XVIII® siécle, Gluck notamment; Beethoven ’écrit de temps a autre; Berlioz aussi (dans le
Sinal de la Symphonie Fanttzstzgue) Elle est particulierement brillante et agile. Sulvant notre confrere
H. Biisser® cest“le grand Soprano dramatique” de la belle famille des clarinettes. Richard Strauss

s’en est souvenu; il lui a destiné, dans le Chevalier ¢ /a Rose des traits fort rapides:
Prestissimo -80 (Prestissimo)
)

R. Strauss
le Chevalier a la Rose

m Du temps qwil était professeur de composmon au Conservatoire —d'ailleurs un admirable maitre —il nous donnail maint détail
précieux au sujet des ressources de chaque instrument: plusieurs de ses conseils se trouvent dans le présent ouvrage.

@ ex. Traite d’instrumentation d’ Ernest Guiraud, revu et complétée par Henri Busser

3) yoir aussi, du méme auteur, le Festliches Pracludium.
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Wagner I'écrit €galement (1" acte de Siegfried) pour des passages brillants; et Saint-Saéns, dans /e
Lyre et la Harpe, s'il confie a la clarinette en ut Paccompagnement de l'air de Baryton: “Jouis! Cest au
fleuve des ombres — que va le fleuve des vivants’) c’est moins pour la facilité des traits que pour le carac_

St Saens
la Lyre ef la Harpe
(N? X pages 157-158)

tere essentiellement lumineux et en dehors :

ot \/' en u't
CLARINETTE ALTO( Elle dérive de I'ancien Cor de Basset, autrefois utilisé par Mozart dans la Cle.
mence de Titus et dans la Flite enchantee. Le Cor de basset était en J@, et grace a une rallonge il des_
cendait a I’/ (c’est-a-dire une tierce majeure au-dessous des clarinettes, dont la note la plus grave est mz)

o
7 /=

-l
Sont étendue était donc % = - —~ enc’flztt:‘s"iég"iles o = /Ké
J Sfe oFv =/ R A g
8a pu . i o
: . /= ~ _ba
Pour la Clarinette Alfo, généralement v . < 7
en mih, on compte une étendue de P— notes reelles: =2 —— j;%
s/

C’est, comme le cor de basset, un fort bel instrument. Il n'est guére utilisé que dans les orciestres
d’harmonie,; mais il a,d’autre part, sa place légitime dans la musique de chambre; particulierement pour
un Quatuor de clarinetfes ou il jouera le méme réole que I’dlfo du Quatuor ¢ cordes.

CLARINETTE CONTREBASSE, dite Clarinette-pedale. Employée dans les orchestres d’harmonie, et
parfois dans les orchestres symphoniques. Vincent d’Indy en fait un heureux usage pour la partition de Fervaa/.
L'instrument en s7 demol est a loctave grave de la Clarinette basse en sih. On écrit les sons en

o '(ré, mib, mi,

S 1t
LoD dl lnlles}

e
Etendue (2) 7’J YOTIv ot

(en“notes écrites)® - & L4 i -
v

Ces 4 notes graves existent sur les
instruments de la maison Leblanc

clef de fa a la 9¢ majeure
an-dessus des notes reelles.

(%]

Voici quelques particularités <3
sur les divers registres : =

o
9

Slas——pas ouver——id.—
S . n mais—difficiles)
s trés bon nasillard faible

Vibration de I’anche a cette tessiture;

il en résulte quon n’entend pas aussi nettement
le son. Mais en doublant @t loctave par la Clarinette
basse, le résultat est bon (comme pour Ve. et C.B.)

Les sons sortent avec aisence; on peut jouer pp, et méme ppp. L’instrument est capable d’une assez grande
rapidité;‘” de toute facon, sa souplesse est plus grande en legalo, mais le staccato ne lui est pas interdit:
dans le meilleur registre il atteindrait a la rigueur la N de o = 138.

Son usage a l'orchestre est analogue a celui des Contrebasses a cordes,; Décriture la meilleure Gur
tout pour 'extréme grave, de (notes.écrites) E——o—-—) est celle en Octave avec la Clurinette basse;
: —

s 2 :

alors la vibration éventuelle de I’anche cesse d’étre ficheuse._ On peut aussi (comme également pour
les C.B. a cordes) employer la clarinette contrebasse sans lappui de la clarinette basse; alors elle sert

o Signalons aussi la CLARINETTE-CONTRALTO, d’'une helle sonorité, a I'8%¢ grave de la Cl. Alto.

e Il existe un nouveau modéle de Clarinette Contrebasse, construit de telle fagon que I’étendue a l'aigu est prodigieusement

[
haute; ces instruments (de la maison Leblanc) peuvent, paraitb-il, monter en nofes reelles jusqu’a E
én

Ils ont donc une étendue de Cing octaves: B Mais pour les sons les plus graves —-de sib a fa,nutes
S?bf'l’“- '

réelles, la vibration de 1'anche est un peu génante si I’on ne double pas a I’ 82¢ par Clar. Basse

a
a

o

® Aussi rapide que la Clar. Basse.
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a prolonger I'étendue de la Cl. B.: :’;gifzs) B S Bl R S T e
Cl.B."‘t*b*‘ﬁ"i‘#i’ig
Cl. contrebasse
Les Basses faites par la Clarinette Contrebasse seule, (sans la Cl. B.) seront donc de préférence
dans le registre suivant: ZF———=22—= clest a dire (notes réelles) F———-
(notes écrites) (%g/*’

TECHNIQUE DES CLARINETTES. Theéoriquement. un doigté quelconque du 1% registre donnera par
I'harmonique 3, la douzieme supé€rieure; cest ainsi que le doigté du M7 grave — est aussi celui

T
du %4, 17 note du 24 registre E (il suffit de déplacer le pouce de la main gauche sur lorifice
qui produit I’émission de I’harmonique). I1 en résulte que les intervalles de douziéme se font aisément,

— 4

méme en legato : 3 «— Pour une bafterie a la douzieme telle que ———

= ‘ =

(oun staccato)
il y aurait, a la clarinette, une difficulté analogue a celle des datteries a l'octave sur le hauthois ou sur

la flite - —— On aurait d’ailleurs bien rarement 'occasion d’en écrire.!”” Mais la clarinette peut

exécuter des batteries a l'octave, s’il n’en resulte pas un doigt€ trop compliqué.
A ce propos, disons tout d’abord que les batteries ou les traits rapides passant constamment d’un regis.
tre @ l’autre, sont fort gauches parce qu’ils exigent de multiples déplacements des doigts, sans comptm

celui du pouce de la main gauche déterminant le passage du 1¢'au 24 registre. Ainsi la batterie suivante %

i%lf

est fort difficile dans un mouvement rapide, et mieux vaut ’éviter. De méme:

I

P grnrunrnruirl

trait pour lequel on passe constamment, et vite, du 1" au second registre. Sans entrer dans le détail des
-

doigteés, on doit indiquer néanmoins g
que la “tablature” théorique: %

) PT
u

T Q
SUIIS O

sons1 avec les mémes doigtés que les sons 1 a la douziéme
<O

S
.
'

Al

Ainferieure, n'est pas absolument exacte; car dans la pratique, a partir de E on utilise d’autres doigtés

O
ue ceux de la note a la douziéme inférieure, du 1¢" registre. Au dela du fz 3 ce sont forcé.
q

ment les harmoniques 5,7, 9, auxquels on a recours. (Charmonique 7 donne toujours une note un peu trop basse).

La clarinette a recu, au cours des années, de nombreux perfectionnements; et celle du systeme Boehm est
construite de facon a diminuer autant que possible les difficultés (autrefois presque insurmontables) des
tons trés chargés de diézes ou de bémols. En outre, nos instrumentistes sont devenus des virtuoses si
parfaits quils exécutent, sans hésiter, presque n’importe quel trait (2 moins qu'on n’y soit obligé de monter
et redescendre rapidement par de grands intervalles; surtout en /egafo). Somme toute, c’est a peu pres com-
me pour la flute; et I'on peut compter que la clarinette est plus agile que le hautbois, sans doute a cause de
I’émission fluide du son.

Elle ne posseéde que /articulation simple (tu, tu, tu...); mais pour ce staccafo, la vitesse peut dépasser
légérement la double croche de & =120 ou méme atteindre celle de o = 138. Cest pourquoi Mendelssohn
emploie de la méme maniére les flites et les clarinettes dans le Sw/farello, trés rapide, de la Sym-
phonie [talienne. Et le premier morceau de cette symphonie débute, pour les clarinettes, par des no.

tes répétées®: cdilegro vivace) M etc.

Clar. en la s
Darius Milhaud écrit, dans Prélude et fugue de sa Seconde Smte Sympﬁomg{/e, le passage syivant
¢ 2
pour les clarinettes, fort rapide, et pendant six mesures:(d - 168) &3

7.
D

M De toute fagon, cette batterin ne pourrait se faire rapidement; elle serait alors moins difficile en staccato.

(2) (1] est vrai qu’elles se trou-ent ici avec des cors et des flites: dans ces conditions les bois sont infiniment plus a Paise,
sentant qu’ils ne sont pas isolés. Mais dans le Saltarel/lo les clarinettes jouent, avec les flltes, en solistes.)
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Les gammes (diatoniques ou chromatiques) et les arpéges sont essentiellement de la technique usuelle
des clarinettes. Le trait suivant, de Semson ef Dalila, est d’'un mouvement modére; mais il pourrait se

clar. en sib
] ) 5 %’ f C. Saint-Saens
Jjouer beaucoup plus vite: » i Samson et Dalila, 2d acte
@ (p.169)
7 —g L —FF—
I'J' = < -

clar. basse en sip

0 E#u-n

/‘x‘
‘ . ) , o Ch. Koechlin
Des arpéges rapides en quartes sont également possibles: %“__ = la Course de Printenpy
"

Voici quelques autres traits que les clarinettes exécutent sans hésiter :

M. Ravel
Daphnis et Chloé

. ‘ ] M. Ravel
J= 80 § & =g foe—— <@t /FEnfant et {es Sortileges
* : (p.82 a 85)

g
A
d

M. Ravel
UEnfunt et les Sortiléges
p. 13

n#m

J- 138 iy — e N— M. Ravel

& Concerto pour la main gauche
clar.(avec fhite, piano et harpe)

(Plus vite que ﬁ:120)
o I,

i Ch. Koechlin
= qﬁ les Bandar-Log
r A. Scheenb
Plus difficiles, mais faisables: 4 - 48 ——— asaaatd
& EE i =14 rwartung (p. 3)
'\—/

brillant

brillant e
e e U

. y— - # - ? A. Schoenberg
=90 4 96) :%T = == b_.b = ! # 7= Ervvartung (p. 10)
B T ——= T pp

(Le legato de la 24t mesure est difficile; on le rendrait plus m

Ly

T

p~——
) _ants =

L 188
L

T

aniable en détachant le mih)

3z
g e Cl' 1, 111 - b b b - 4 T 1
- ¥ 3 | =3
Ve. d"“/“_J. — Rimsky- Korsakoff
£ — = E: Sheherazade (page 99)
V.I
|2 fag. pp .;1:',,4,, %
[ C.B. pp e r
(Trait extrémement rapide, mais que les clarinettistes jouent fort bien).
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(Allegro)

e
1 T

il n'est pas mauvais toutefois de prendre certaines précautions en cas de traits rapides. C’est ainsi que
ounod, au 1% acte de Philémon et Baucis, dispose comme il suit les liaisons des clarinettes:

Hikl
e

—
Quoique la clarinette lie facilement les sons, et que l'on puisse €crire sans crainte: &—Zapop
D),

2 Cl.en la

—— ® )
Clest surtout pour le saut® quil était bon de rompre la liaison; (?)pouvait plus facilement étre 1ié.)

Dans tous les cas, les “montagnes russes” rapides /" \.~\ sont a éviter (autant que possible) dans le /e.
~__» £ /1 — . & 3

H
5 plutét que == > »
DY,

gato; et P'on écrirait: A//9 vivace

e&:b

(tres gauche a jouer lie)

72

—1 —r—T M. Ravel
s e

4
Pour la Clarinette basse, citons: (J-44) Zd%—a = %= Concerta pour la main gauche
B o—J—e——&—— Conce [

| 1884

(J: 80)/———T—f N M. Ravel

— > - — s LUEnfant et les Sortiléges
Egl | | I’ ¥+ (p. 82.a 85)

b
Pour la petite Clarinette en Ré: (d -90) % :
o

(Cl. Basse
en La)

el

A. Schoenberg
Eriwartung p. 10

.-q.
R
paa

A
P
)

prrp
6

Pour la petite Clarinette en mih, Maurice Ravel a plusieurs fois écrit le So/f wgu (= S24, note réelle):

e .
M. Ravel o F #E £ .ﬁ #F #,r! I#F Gid)
etc. /’Enfant et les Sortileges — d— —————= :
(l)‘ 13 ) D) s (]). 62)

Trilles. On indique en géneéral comme possibles : tous les trilles, majeurs ou mineurs, de

B , »
< inclus #.gh | #é#
e W= ii
D = v Y possible mais difficile - plus risqué, et guére pratique;

toutefois possible dans un ensemble.
(So/# un peu bas)

i b try
try b trb b try try try tr
46 gl’?‘# 1L - #l# 118 IE H lf ¥ hIé I lE H ; 1T Ié N
==t # ' i - =  — | — — = —
lourd difficile; (ré# bas.) lourd et peu pratique id. trés possible possible difficile  possible.

Batteries. En principe,les batteries de tierce mineure, tierce majeure, quarte, quarte augmentee, quinte
sont praticables 1° dans le 7¢7 registre si la note supérieure ne dépasse pas ce 1°7 registre (Cest a dire

le sib E) et 22 dans le 29 registre si la note supérieure ne depasse pas lut :
Les batteries a cheval sur les deux registres, par exemple: sont en général frés gauches et

on fera bien de s’en abstenir (sauf dans le cas ou une clef supplémentaire permettrait un doigté facilitant
la batterie, pour szb ou sz4). On indique en outre comme Jourdes les batteries dont la nofe supérieure,

est Ja, sib ou §24; ainsi:(aéviten
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4 . { + ==
e e e g e e e |
Sy = =
N
lourd également: T t—a—H—+ a1 1
4 Eo # S i
Depuis /@, on notera e | #2— les autres possibles mais assez gauches =¢ £ —
P ’ = 5’1 = a cause du changement de registre.
difficiles, a éviter  id. difficile au dela
On note ensuite . Ty djusqwa by o ~Gm o be nepasaller g
: . depuis sib: HE e — b f pe————au-dela 83—}%{
comme possibles: — Pt r}‘::“:f?‘:":f'; ,
bon bon bon possible difficile
. id. jusqu’a "™ > difficile au dela de =
depuis st :%—'BMM T P——=—f7 ——1 i f —
P h ‘i—;a 1 4 ﬁ—= t _F;-*ﬁjl—r?i : ‘iy_l"‘—
bon bon tres possible
Y idusqila e te
depu1s dO: %:4__;_*___]}:}-_ — frﬂ# # i : %:L,,,ﬁ{“
bon bon a éviter, ainsi qu’au dela.
faisable ) o . difficile, et a
p id. jusqu'a ~% jusqua “F= ~ fe o ~— id. jusqua & éviter au dela.
depuis do: Ty F B imee £ i depuis ré: W_”;ﬁ" t
v — . R
bon a éviter, ainsi bon

qu'au dela.

De méme, depuis mib, mi4, Ju fag, sol4 Ja, les batteries sont bonnes jusqu’a (inclus) dop note_ supe.

= g ba P b EE pa @ Az ,FE
rienre de la batterie (E) Ensuite: #—__—;_.__“H:M_Lﬁi:l—;t— b

Y gauche l'gauche faisable trées gauche faisable
T 2 TS s e /_b\ /_h\
P hE T E #12 E #? : #E ﬁ hE [’E E hE . a éviter
§? pua— 1t . 1 it - - 1 E == __“VVE!JH pluS écar'té
possible, meilleur . 1S possible difficile difficile difficile difficile et plus aigu.

plus écarté)

Enfin, pour les batteries & partir des wofes groves, jusqu'a si4 note inferieure de la batterie, on

. . . . \ . —4
notera quen principe elles sont possibles jusqu’a l’octave™- toutefois: =% f

lourd lourd

Respiration. La longueur de souffle des clarinettistes est au moins aussi grande que celle des fli.
tistes, et Pon n'a pas a prendre autant de précautions qu'avec le Hautbois, pour ne pas fatiguer lexécutant.

On peut compter, comme pour le hautbois, de 30 & 40 secondes; mais mieux vaudra toujours ne point
abuser de ces trés longues durées, qu’a l'orchestre il est en général assez facile d’éviter.

On notera que si le hautbois tient le son a peu prés aussi longtemps dans le f" que dans le p, il n'en
va point de méme pour la flite et la clarinette, dont la depense de soyffle est sensiblement plus gran_
de s’il s’agit d’un fF ou méme d’un f. Les durées indiquées ci-dessus concernent plutét les p; pour
des f elles seraient trop longues.

CARACTERE, UTILISATION DE LA CLARINETTE A L'ORCHESTRE. Les diverses “expressions”
que I'on peut demander a la Clarinette sont moins nombreuses que pour le Hautbois et pour le Basson.

Cependant vu la différence, opposition méme des timbres chalumean et clairon, vous concevez quen
raison de cela, se traduiront des sentiments ou s’évoqueront des visions dun caractére tout autre selon
que la clarinette jouera au grave ou a I’aigu. Berlioz, dans son 7raité, écrivit une fort belle page sur
cet instrument, auquel il témoignait une vraie “tendresse” Il songeait a la noble passion dont la cla_
rinette se fait I’interpréte dans U'Ouverture du Freyschiitz; et lui méme, pour la scéne admirable de
ses Troyens, ou le vieux Priam bénit Andromagque et son fils, n’a pas voulu d’autre voix que cette voix €pi.
que et si essentiellement “féminine”® Evidement, le registre du “clairon” nous évoquera toujours, dans les

O Mais il vaudra toujours miax evifer les batteries formées d’une note du 1€r registre et d'une note du second.

. . . . . . x . - .
@ Je citerai plus loin, in extenso (au chapitre V) Jfl ey e f’; . F#Ffﬂg‘-‘ H. Berlioz. La Prise de Troie
ce passage si émouvant, ou la clarinette chante : W_HW, & H—F = — (127 acte)
v g—. e N sf
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nuances passionneées, ces mélodies célébres... Les p et pp dont l'instrument reste capable (au moins
jusqu’a ut, r¢ aygus) permettront d’autres phrases, plus douces, plus sereines, mais point essentiel
- ad

lement différentes des premiéres, du moins pour la tessiture qui va de =% a &= Ainsi,

XY

dans la Scene aux Champs de la Symphonie fantastique, de Berlioz: Céﬁ’ﬂ %

Tout autres seront le timbre et le caractére des notes de 'ext¢réme ajgu, un peu criard parfois, et qui
o O

piaille. Mais ce quiil y a d’incisif dans 'accent de la clarinette a partir du »7 ou du fa ?’b

[
disparait dans I'ensemble de l'orchestre, soit par des wnissons avec les flites (ou les hauttnis), soit quand

—Flites a 2
ﬁ§ Clarinettes (avec ou sans hautbois)
=Trompettes

la clarinette joue un réle purement harmonigue tel que: Dans ces deux

cas elle est fort utile a renforcer la sonorité, 'amplifiant dans une proportion notable. Il existe aussi, dans
la musique moderne, des phrases plus ou moins heurtées que l'on confie a l'azgw de /a clarinette, en solo, soit

. . . .. Clensib Ch. Kcechlin
avec une intention caricaturale, ainsi: "3 2 s A T Fugue Symphonique

soit, tout simplement, parce que ce caractere incisif et érafal s’accorde avec celu1 que le musicien
veut donner a son ceuvre (comme cela se remarque parfois de nos jours.) On rapprochera, de ces
de ces notes hautes de la clarinette eE st bémol, celles de la petite clarinette en mib lorsqu elle

execute des traits hu_(assez
moristiques tels que: animé)

Ch. Keechlin
les Bandar Log

|

petite clarinette (notes réclles) ] . .
Toute différente nous apparait la Clarinette dans le grave. Les Traites insistent en général sur ce
qu'elle a de menagant;—ils rappellent ces “accents de rage froide” dont Weber a donne un exemple si

Zpny E z z z 3
il > - <
, = BAles fhiae——— oo —rioe 7 —
frappant d;ns llou- v 2 S | 2 B oo % Ch. M. Weber
verture du Freyschuls: _ T i Ouverture du
2 Cla:meltes : . |} 4 Jj J‘anm \\J. %L J j [% Freyschiitz
& e s e e O B
e —w = t e e
Timb., & ) ¥ ! = > L 5>
C.B. r r tFef r sl T

On dit parfois aussi que les f du grave des clarinettes sont “sinistres”. Cest le cas pour ce passage
de la Course a l'abime de la Damnation de Faust, ou les clarinettes accentuant, de leur chalumeau

“mordant”, le motif des Bassons qui dessine 2 LTI H. Berlioz
“cette ligne infinie de squelettes dansant” : Zhet— 4=t - La Damnation de Faust
Clarinettes et Bassons Course a l'abime

(avec Clarinette basse 87467)
Mais tout dépend des nuances et des thémes. Dans les mesures suivantes, sous la sonorité de “bois”
des flites et hautbois, les deux clarinettes & l’unisson sonnent simplement comme des violoncelles ou

Fhites
A R
des .Altf)‘s, sans rien de | Hetetho Y ' : ! ¥ H. Berlioz
particulierement sombre: La Damnation de Faust
! : f ‘~—__FF€%&—V

Clarinettes (a 2)

Quant aux pp dans le grave ils ont une sonorité bien a part, douce et timbrée< la fois, qui semble
sons

iharm
e 2 S
=3 = = =
b3 des el
venir de trés loin, au [® ' #&ppSourdines s Ch. Keechlin
ilieu de Porchestre : 1 Clar pp . La Course de Printemps
ml pp: - ! P T N s NN | P
=k > = o —W——W———g— ot
Timb B‘.“‘":) Cordes pp —

+ Cor et C. basson
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Trés caracteristiques aussi, ces arpéges de la clarinette évoquant le calme du soir, dans le frémissement

Clar 17 (avec trémolos des cordes pp)

pp =~
—_————— 4 : C. Saint - Saéns
Cordes, — ——— — Phryne
‘fp g - ) g v (2d acte, page 112 de la
de la bri . EES g = partition d’orchestre.
€ la brise marine: .
F} 7 ! (La tenue de Timbale et 1’accord,
trés fourni, de la Harpe font un
Ve. N ! effet extraordinaire, de vagues se
oy %J“ brisant sur le rivage, dans le soir)
= ppp
C.B. Yy ¢
pizz

Quant au r6/e harmonique de la Clarinette, on a dit qu'elle peut a volonté jouer PP, mf; ff; sur la
plus grande partie de son échelle: cela permet de l'incorporer a des accords de nature diverse. Elle se
méle aussi bien aux Cordes qu'aux Bois; on en verra maint exemple au Chapitre III. Toutes sortes de

L 1ret VAV
divisés

V.

o .
Clar. P+ s F
(notes
réelles

|

Altos pizz.
i J\i H. Berlioz

- Béatrice et Renédict

-
~N

dessins d’accompagnement, de notes repetees,
de batteries, darpéges, lui sont possibles, ainsi:

:Vce]_les

o

T
P
bt

[\

&

CB
pizz.

On a vu l'utilisation du medium a des tenues extrémement douces (telles qua la fin de la Danse des
Sylphes de la Damnation de Faust). La clarinette en somme, pour les dessous, les 2% plans, les fonds,
est aussi utile que pour les mélodies en dehors ou les contrepoints daccompagnement. La seule difficulté
peut-étre réside dans“Péquilibre sonore” qu'il faut observer: car on doit I'écrire & la tessiture exacte ‘ou,
dans  un passage donné, elle s’acquittera le mieux de son réle.® Cela peut se dire de n’importe quel
instrument, mais surtout de la clarinette, dont I'étendue est considérable et dont I'usage comporte
une grande variété. Mélodiquement elle se montre de caractére moins divers que le Hautbois ou le
Basson, mais il est sans doute un plus grand nombre de maniéres de I'employer, a l'orchestre, pour
d’autres usages. : .

Quant a la Clarinette basse on a vu qu'elle se charge avant tout des Basses de Forchestre, mais qu’en
certains cas elle peut,aussi bien que les clarinettes, s'acquitter darpéges rapedes et de mainte forme d’ac.
compagnement. Enfin, les compositeurs modernes ont compris qu'é l'azgu cest une nouvelle voix mélodique,
dont l'utilisation demande simplement que ’on se rende bien compte, a loreille, de ses ressources sonores.

La petite Clarinette est réservée,plutdt, & Zajgu: se Jjoignant aux flites, ou & des notes hautes de cla_
rinettes en s¢ bémol. Mais on n'oubliera pas les ressources qu'offre Je grave de cet instrument pour
remplacer, avec davantage de timbre, les notes sourdes du medium de la clarinette en szb ou en la; il
faut également signaler que la petite clarinette peut fort bien aussi, par son medzum ou son grave,
contribuer a des accords d’accompagnement.

La Clarinette Contrebasse a son réle tout tracé, lequel est de doubler a Voctave grave la clarinette
basse: exactement comme les Contrebasses i cordes doublent les Violoncelles; et 'union de ces deux tim_
bres est de méme nature avec ces Bois quavee ces Cordes (la clarinette basse précisant, comme font les
violoncelles, les sons de Voctave grave de la clarinette contrebasse, lesquels renforcent utilement la sono-
rité, qu’ils rendent plus profonde). La Clarinette Contrebasse, ainsi qu'on 'a vu, peut d’ailleurs jouer
seule, sans Cl. B. _ Elle a le précieux avantage de pouvoir donner des ppp, absolument impossibles au
contrebasson et méme aux contrebasses de cuivre.

Ajoutons enfin que si l'auteur dispose, dans son orchestre, de plusieurs Clarinettes (p. ex: 1 en mib,
1en S7b, 1 en /e, 1 basse en szb) le Quatuor ou Quintette ainsi formé donne i lui seul, une excellente
sonorité, et quon peut fort bien lui confier des passages assez développés.

Cul|

O Ainsi, pour les dessous neutres on se servira plutét du medium ou du grave; pour les accords avec ob. et fI, au-dessus des Trp. et
Cors, on choisira le second registre. Le tout est de prucéder avec logique, mais aussi de bien connaitre d’abord le timbre de Pinstrument
anx diverses tessitures, M.E. 6186
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BASSON

Aussi ancien que les Hautbois et les Flites, il était autrefois assez faux; mais on I'a beaucoup per_
fectionné; d’autre part les bassonistes ont fait des progrés étonnants. Aujourd’hui la plupart d'entre
eux prouvent que le basson est un instrument admirable, et dont le domaine apparait des plus vastes.

Son étendue est la suivante:
beo —=

ol [o ¥} b o
X\ <r [ WA ‘vl
ok e fHoo e
= medium medium aigu Y suraigu
() bo :
M grave bas haut @

Notes du grave, trés sonores: pleines et bien timbrées, jusqu’au /e inclus. Le Sib Do—= est

notablement plus terne, et de ce szb au /e suivant ZFE=———— cest un registre tenu en général pour

“un peu ingrat”: sachez néanmoins que les meilleurs virtuoses arrivent 3 y donner des sons excellents,

méme dans lintervalle de 7 a4 so/ ZF===—=—— dont les notes furent parfois qualifiées d’“étriquées”
(Le Faf FZES—— est d’ailleurs particuliérement sonore avec le doigté habituel ®).
A partir du sk % les sons deviennent de plus en plus parfaits; le zzbh et le mzf mo_

tamment % ontun charme extréme (w7b doucement voilé, w74 un peu plus clair). Les

fFa, Fay, So/, sont aussi d'une excellente sonorité. Et le Lab méme, naguére tenu pour assez mau _
vais (“peu sur”), prend chez certains es du basson un timbre plein et velouté qui ferait penser a celui
du Saxophone, ou (comme pour les précédentes) & un Cor voz/e, lointain. .

Lorsquon monte davantage les notes se font plus“tendues”, mais jusqu’ au R¢ ezgu Ei———

bien amené, elles sonnent encore trés harmonieuses(et méme plus haut, chez les meilleurs bassonistes).
D’autre part le registre “terreux” (flasque, disait-on autrefois) n’a plus du tout, chez les bons

instrumentistes, les défauts quon lui reprochait naguére; je me souviens d’avoir récemment entendu,

timbre et presque comme du vio_ . . Ch. Keechlin

loncelle, le passage suivant : And! _r:?— Extrait des Trois picces
pour basson et piano

Et cette phrase des Zableaux d'une Exposition est d'une excellente sonorité, nostalgique, émouvante:
Y2 , glq

Fag 17 p espress. T —
> /”"_—?—: S - = /———\:F Moussorgsky
%# -'- T } k\' i T ' e e e e e e Tu;)lllea;;‘r ﬂ”l;ﬂ'e ;.lpO-};[jO'l
Je= e . e "3 S . 1! vecehio Castello
Vp — |'r I C,I’I}. K I; o ¢ 7 7 (Orchestration de M. Ravel)
Fu 2 B,

Et quant a l'aigu, que 'on prétendait angoissé, souffreteux, disons que la plupart du temps cette

angoisse, cette souffrance ont disparu, du moins jusqu'au Z2¢ aigu: 33— Comme I'écrivent les

auteurs (M. M. Flament et Letellier) de lintéressante Etude sur le Basson parue dans (Eucyclopedie
de la musique,“il ne doit pas y avoir de différence entre le grave et laigu. Celui qui sait jouer de son
instrument aura les mémes sons en haut et en bas”.

Toutefois, on notera que la puissance sonore est beaucoup plus grande dans le bas et qu'elle diminue
considérablement pour les notes du“medium haut”. C’est ainsi que les sons graves donnent des basses
superbes, a tel point qu'on les peut utiliser au-dessous de trombones jouant méme assez fort, avec par

exemple cette disposition: ﬁ 3 Trombones
b’ussuns a 2 (Do)

Le Sih ZEpo— étant sens1blement moins sonore que le /a et les notes inférieures, dans un ff de
tout Lorchestre ®on écrira de préférence (si I'on a deux bassons) Z——= plutét qu'en 8. Fgo—

b 20 bo
Bassons, a 2

™ Les Bassons allemands donnent le Ia Il existe d’ailleurs en France (construit par la maison Buffet- Crampon) un systeme ~ pavillon plus
lung et clef de la - pouvant s'adapter a tous les bassons sans rien changer au doigté, a la justesse, ni a la sonorité.

® 0On considére parfois que l'aigu commence au So/ ou méme plus has. Mais si Pon réserve cette appellation aux notes qui sonnent un
peu“tendu’; elle me semble ne point s'appliquer a sol, lab, la.

O 11 existe un autre doigté, qui le donne pp.
@ Surtout s'il ya des cuivres; alors on a besoin que les bassons aient toute leur sonorité.
M.E. 6386
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Mais si le basson descendait au Lo grave®on pourrait avoir ZE———= 4 cause de la sonorité

puissante du /o F—— wE
Le 8o/ grave est excellent. On emploie trés bien la quinte do so/ ZE=——= dans un f'de lorchestre,
20 S

toutefois, si 'on n’a pas absolument besoin de cette quinte (laquelle peut sonner avec quelque

lourdeur)® on préfere:

Bassons,a 2
Pour wun f partiel/ (p. ex. Bors seuls, ou méme Bois avec Cors) on utilisera parfaitement le basson dans

-
le medium, et jusqu'a l'## environ: =2—=—— On peut d’ailleurs dépasser cette note, et pour une tessiture

aiglie, €crire la nuance fJ: mais sachez bien que si ces notes du medium haut peuvent étre reellement p
(et méme pp), en revanche il ne faut pas compter avec elles sur de vrezs ff; et dans un ensemble so.
nore, bien nourri (surtout avec le voisinage de timbres“de premier plan”) ce registre du basson ne peut
guere sorf/r; il suffit méme d’assez peu pour couvrir l'instrument.

Si l'on veut accompagner, par le basson, la voix humaine chantant p, certaines précautions sont a
prendre parce que malgré 'habileté de ces musiciens (qui parviennent a jouer avec douceur jusquau

Re ZF—=) leurs notes graves ne peuvent étre aussi pp que celles de la clarinette basse. —Un “moyen
= :

pratique” consiste, dans ce cas, a ecrire de préférence le basson en clef dut®: cela vous incite & ne
0

point le faire descendre trop bas, pour ce rdle d’accompagnement de la voix. Le maintenir entre Ezﬁet
cela vaudra beaucoup mieux que d’avoir:® 225533%

/—\
Au contraire, une tessiture plus haute: ¥Tar——7F — sera excellente pour “remplir”, sans attirer

T T

Iattention (on verra plus loin que les accords formés par la réunion Clarineties et Bassons—soit de 3,
soit de 4 notes— donnent une sonorité pleine qui peut étre assez douce et que l'on emploie #rés souvent.
Le basson se fond également le mieux du monde au Cor— voir, & ce sujet, le Nocturne du Songe dune
nuit d’ete; chant de cor accompagné par deux bassons (qui sonnent comme des cors légerement voilés).
TECHNIQUE DE L’INSTRUMENT. Bien qu’il soit fort agile en comparaison du Cor, le Basson ne
peut Zout jouer, particulierement dans les tons avec beaucoup de diezes ou de bémols. Certains doigtés
sont fort compliqués et la manceuvre des clefs qui se meuvent avec le pouce est parfois difficile.

Son articulation est en général Verticulation sémple (tu tu tu tu...); cependant, pour des rythmes

. . iy 99—
ternaires rapides, on utilise la “note de gorge’: =F=—F 4+

tu tu ku Gd)
note de gorge
Le detucle peut étre assez rapide, mais on fera bien de ne pas le prolonger un long temps, et
(d = 13%) ]

en se

d’alterner les bassons—on écrira donc:

ZU
bornant a une mesure®. Dans un mouvement moins vif le steccato peut durer plus longtemps. Toutefois,

au-dessous du w7 E on fera mieux d’éviter un staccato rapide.
Pour la longueur des tenues (ou des traits) sans respirer, on comptera (d = 80) F——=fH—o"oF)

b 8 mesures
t mesures

Ajoutons que s’il est bon de réserver de temps a autre des si/ences dans les parties de basson, ce

™ En Allemagne il existe des bassons qui donnent cette note.

® Notez que dans les ceuvres ancwnnes, et jusqua Berlioz, Bizet, Saint- Saéns, la quinte grave est rarement employée; on double
plutot la fondamentale, soit a 2, svit a loctave.

@ Conseil qui fut aussi formulé par Massenet a sa classe de composition.

@ Exceptionnellement et pour une sonorité particuliérement sombre, on peat toutefois les écrire dans le grave, avec Baryton ou Basse.
Voir, dans Pelléas et Mclisande, (Scéne des souterrains) la phrase de Golaud (p. 189 190) “Allez jusqu’au bout de ce rocher qui
surplombe”, avec 3 Bassons, 2 C/, C. A.et C.B.

(Presto) | . Fag. 1
o . e S S i ——
® Ainsi,dans POuverture du Roi d’Fs: = IS e o o o o e
Fag. 1v .
& Fag. 2
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n'est point seulement a cause de la respiration, mais aussi en raison de la fu#jgue des léevres que peut
éprouver linstrumentiste lorsquil lui faut jouer une mélodie soutenue (surtout a l'aigu) et qui dure longtemps®.
Intervalles disjoints. lls sont fort bien dans la technique du basson, mais pour des intervalles consi -
dérables il y a lieu de distinguer entre les passages /Jies et ceux qui sont defackés. Si le legato est
en général facile en mouvements conjoints, en tierces, en quartes, etc., il I’est beaucoup moins a
plus grande distance (surtout en “montagnes russes”): au contraire le sfuccafo peut réussir, sans
rjsques, des sauts de deux octaves ou méme davantage, tels que:
(d=80) . : £ puis . 3 £ . f 4 QA R - £
e P ot e c S?’llf]rtgr?éaens ot méme P 4

Fag solo e ‘?; — l;' - -—V é = (eracte, air de icephile, p. 24) (J:SO) % B

On trouve, dans les Ktudes de la Méthode de Basson d’Eug. Bourdeau, les passages suivants:

SPYSPYY. (EEees .. L, 2 _— £ ¢
wﬁ; = e+ — (Etude N°1) %ﬁg@ (Etude N° 10)
) hgﬁ'g te 4 '

ot — : ——+— (Etude N" 13)
oo r g

A fortiors, les sauts d'octave en Staccafo sont tout-a-fait dans la technique de l'instrument, pour

.

>
P

EREE

ite.

). . - ’ - . —‘-T_" ! ]' . o
n’ importe quel. registre: (Allegetto) F—4g . - == 2
it T T
c ] j; = " . . _ '_ s - —F— G. Pierné
=== Citons encore: Allegro (d=104) %}r_ =1 Solo de e
On peut combiner le . — ce qui sera __ —— et sur_
legato avec le staccato: ) I’ = [, plus facile que =2 iy tout, que 2—= S

u_
oy ‘v.

De toute fagon, monter est moins difficile que descendre, surtout en Jegafo; ainsi: -=FF5

N £ 2
s’executera plus aisément que: =5 et surtout =F=—=% (dailleurs possible, mais pas trop vite).
2 j
Et cest aussi une question d’znfervalles; 'émission du /legato est évidem. ____ & T
ment plus aisée @ si U'intervalle est petit; le basson jouera sans difficulte %
F b3 P , .
Et méme ceci: (dJ:-80) =Tt sl res C. Saint-Saéns
b ==E== W Phryné (p.24)
Fag. solo

M. Ravel
Concerto de piano
pour la main gauche
(p.19)

Voici quelques exemples d’arpéges ou
de fraits rapides confiés au basson:

All1? molto
(d=176) -

(4= 0 @
it e T

— - —— %3
K - X
41 T - - _~—— - - . i ’i.--’_-“\f —

- «\:\\j::Ei====-‘—_—V,"-.~\r\;---—

‘répéte
6 fois

M. Ravel, /Z’Enfant et les Sortiléges C. Saint-Saéns, Ballet d’Ascanio
(p. 82 a 85) (p. 275 de la partition d’orchestre)

D . .. . .o <. . . <
M Les bassonistes insistent souvent sur ce qu’il y a de pénible, pour eux, a jouer longtemps sans interruption. De méme, les Cors, Trom.
pettes, Trombones. Quant au Hautbois 'audition de son timbre, trop prolongée, peut lasser le public plus encore que I'instrumentiste.

@ Apstraction faite des difficultés qui pourraient venir de tel ou tel duigté gauche, par exemple de

M.E. 6386
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Allegro animato

Ch. Koechlin
Trio pour flite, clarinette et Basson,
(final, p.16)
b’assons/,\.' 30 /,_\

’,/./;:,"

Rapidite d’arpéges: yo
(iJ =108) ¢ -
20 ; 20
M. Ravel, Concerto pour piano et orchestre. I. Strawinsky, Petrouchka. (p. 65)
Staccato rapide. 7 Agilité dans le grave -
5 i { #" - ‘{ + Y & 7 3 t
S (d=168) e E e e e e e e e e e
2 7T EIEEE by ey
1. Strawinsky, Renard. (p.60) Bassoms (1) - (20> Fi

Darius Milhaud, 29° Suite symphonique.

Le passage le plus difficile de cet exemple se trouve a la 4° mesure: sib reb s7b; on considére en général comme
préférable d’eéviter dans un mouvement tres rapide, et méme en staccafo, les intervalles suivants. (un peu ingrats a
jouer, mais trés possibles cependant jusqu'a ¢ = 138 et méme un peu plus vite):

33::3:1;:;,} er" ’l. e
boF P pF ET g P b ¥ 7 = T3 g "

Quant aux passages liés, ont tient pour difficiles (et & ne pas écrire dans un mouvement rapide):

I
I
1 T
1T

%!

FH
| 1

"#i. ﬁ. L H.j

1 | \ , L he T~ |
e e b HO b e
b#_~ W e b Fv bt ' '
Gauches surtout, les notes lices partent de re'§, dof, do graves, telles que:
¥ i 1 gg’ + T uii 1 1 j} I t E‘g T I :ﬁ
< =3 < 4 ¥
pas facile pas facile pas facile difficile moins difficile
(plus difficile que do# s7) mais pas facile cependant
H— 4 % Mais sans difficulté: =)= T # i T E T 1 ‘T‘ﬁ

LTI

"
(1
9
[}

¥ e je 9 < 3 3 e 7 b3 ;
difficile difficile

Au-dessus, les autres articulations sont trés possibles. Et dans un mouvement assez lent on peut méme aller

A ’x /ﬁ .
wf Pt FrE £ e oo EN TowemisfN EN,
jusqu'a de grands intervalles: e e | e | e o |

v difficile moins difficile
ta- @ cela est possible, mais assez gauche, et plutdt pour “virtuoses”. Dans tous les cas,le
Quant a: mouvement ne devrait pas étre rapide. : :

A Vextréme aigu, les notes sortent mieux par la ladson, mais surtout chromatiguement, ou par inter.

0 ~ e
valle d’«n ton.On peut jouer: , : # r : He———F——
possible, quoique difficile a cause possible, mais pas vite.
o du ré§, plus mauvais que le mi.
(d>1fflc1le>) > — . ) - .
a la rigueur on écrira: ] 2 t 1 on notera encore: H t e ——
‘) . . v ! . . . . ~ T ~ 3 -
mais il faut lier le m7 au fa. fort difficile, mais a trés risqué:
(le fa n’est pas plus difficile la rigueur possible.. a ne pas ecrire.

que le mi, mais il exige
la précaution d’y arriver
par liaison avec le mi).

A Porchestre on monte rarement au-dela du Be’& Mais ce Z2¢ est dune bonne sonorité; il pem}tre pris

par intervalles disjoints (ex. do sz /a re, au début du Sacre du Printemps) et méme par loctave

Le mi§ azgu qui se trouve & la fin d’un trait montant, bien connu, dans la scéne du Venusberg (de
Tanntkaiiser) est jou€ aussi par d’autres instruments, et ff, en sorte que le passage n'est pas dangereux
pour les bassons (que d’ailleurs on ne peut guére entendre au milieu de ce ff). Beaucoup plus risquée,
lattaque du re# ® dans Pétrange poéme lyrique d’A. Scheenberg, Lrwartung, accompzgné seulement

™ Le Reé# est d’une attaque difficile, mais que Pon peut exiger d’un candidat au 17 prix du Conservatoire. A Porchestre, si le soliste se trouve
dans Pobligation de jouer ces notes extrémes, il y emploie des anches particuliéres, et qui ne conviendraient pas aux sons graves. On conseillera
donc en pareil cas, de réserver les sons graves pour le 24 ou le 3¢ basson, ou dans tous les cas de ne pas faire jouer le 1'" dans le grave, aprés
des notes suraigiies.

\LE. 6386



46

~ d'une petite flate, des Altos (divisés, avec

un accord qui soutient le Soprano Solo:

La suite de ce passage doit étre d’ailleurs
fort difficile, car la tenue du ré# se continue par

B

1

L -

—————— PPsFlatterzunge”

sourdine), d'un trombone pp (avec sourdine), le tout formant

Flﬁte/.p Tromb. (sourd.) A. Schoenberg
f L 1 . .
% = > Erwartung.
———— ‘

A dv. bt ?u b?’ (page 12)
A(sourd.)

% Chant he — -
.. —
L2 £z £

Treilles. 11y en a un certain nombre qui ne sont pas possibles. En premier lieu, tous ceux entre

Stb grave et Ut grave, mineurs ou majeurs: =% i i ! 3
/ b © f g‘fr;
’ ] . tr tr
zmpossibles: oy (homt) choubh  chouf)
. o) i i | i A
Puis on a: == # i i g =
i ° N -
dfrfsf. i1 tr} irt(:; #,;f ) tr:
Siblae i i difficile ,
(possible cependant) facile possible (possible cependant) facile
i trs "o Tort tre
tmpossible facile facile facile impossible o

Ensuite, sont possibles fous les trilles, majenrs ou mineurs, de =F

/_\
majeur solf -laf: %

Mais tous ne sont pas également bons. On notera les particuliarités suivantes:

A

excepte le trille

0 b ¥ © + i >
F s bo H—= ———Fe 4 g f
tra tr majeur & majeur try tre )
médiocre médiocre mauvais mediocre autrefois impossible:
possible, un peu faux possible aujourd’hui avec les doigtés du
Conservatoire, tablature de L. Dhérin
%“ hedl § ) 1T < I gi" T — - |
=7 i i =1 1 i
11 1

tr> possible,

(m7ais moins bon
qua ’8% grave)

trh trs
id. meédiocre
trt possible, possible cependant
mais pas trés vite (meilleur a I’'8% grave)

trt trt
n bon
(facile a 1 8" grave) (id.)

(plus facile que 3 qui
d’ailleurs est possible)

- fo fo o bo
- L) § 1K ar -

tr> ) _ trs tr> trille majeur

faisable ~ difficile vite ] médiocre bon ) pas trés juste
(piutot batterie que trille) sans difficulté

e - blﬂ "v #(\ . ht) . #9- 1r QO -

e s tré T y e N y
trés possible possible possible, bon impraticable comme trille. bon

(ex. Carmen, quoique gauche bon possible comme batterie un

1°7 entr’acte) peu moins rapide que trille.

o bo be. he = 2 £

trk tr> trh trh trg trt mauvais trS tmpossible,
mediocre faisable impossible impossible impossible (difficile, (et impossibles au-dessus)

mais possible)

Batteries. Elles ne sont guére dans le carctére de I'instrument; toutefois, surtout vers le haut du
.medium, elles pourraient trouver emploi & lorchestre, soit pour des accompagnements au 2¢ plan, soit

méme pour des so/:.

M. E. 6386
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Plusieurs batteries de #/erce mineur et de tierce majenr sont praticables au-dessous du do Feoe

Mais le résultat est Jourd et Uon n'aura pas souvent l'occasion d’en écrire a cette tessiture grave.
Au-dessus du s7, 'on notera:

Batteries de: | tierce mineure tierce majeure [vte IV'® augmentée
depuis: S = = b —_— bz = 5 = 4
| oscible = =1 =
possible possible possible impossible
— ~ /——\.,'\ . .
B2 = &,,??_&w ” # = fo _impossible -
# == 1 . e plus écarté que la IVY
possible possible mauvais
== P 5 2 Z E id.
= === =]
possible mauvais mauva
—t P L bs .
% bo ‘tbF s b ‘q{r) 5].51 Vr 1d.
=+ = F=
mauvais mauvais impossible
0 [\ ] 72 - 7L ﬁll 77 = 1
= ==t = = = i
mauvais moins mauvails impossible
mais encore médiocre
Batteries de: | tierce mineure | tierce majeure | quarte Batteries de: | tierce mineure | tierce majeure’
depuis: T 0 b depuis: /_\-P- /;?-P-
O & P W = 1 s
2 === Heto e
mauvais mauvais mauvais ‘possxble T
e Y —
9 go 42 P e B s
I ’ —+ = - = £ &~ i
1 i 1 3 1 e
mauvais trées mauvais =k = =1 —=
— ~ bon bon
i bP f/‘—LD /_\'p- /—\ /‘\
B —_— ja H = . p
‘f;_— i === == e i hf Licd iE
possible possible médiocre ) ——— ——
. L '/\bﬁ- L e bon mauvais
9= s s==rc P e
i 3 O
possible mauvais - 5= s—— =t
bo & = /.’_?19‘ £ bon mauvais
3;-[" 12 ¥ 122 i P 1 auva
' = = = . )
possible trés mauvais possible Depuis Eg_ﬂ_-,c — e =
PN 0 f it # |
o bs  _ be bs __ BR Tverce ma Lo mals —
& ] ? t }g 1 erce men. - pOSSl € mals Hlall’Vi'llSz
mauvais possible et impossible plus écarte.

b

(difficultés provenant du dog)

Doigtés divers. On doit savoir aussi qu'il existe un certain nombre de notes pouvant étre faites par deux ou trois
doigtés diffirents, ce qui varie le son. Ainsi par exemple:

¢

_%' ———
e
fere——r
o=

e

Ces deux sib ont une sonorité sourde avec le doigté dit “de fourche” Dans ce cas,

speécifier: “doigté de fourche’

Le doigté normal donne un faf trés sonore. Un autre doigté donne un son d’écho,
lointain et faible. Spécifier:“doigté d’écho”

Assez sourd avec le doigté normal. Il peut etre beaucoup plus f (et un peu haut)
avec un autre doigté en prenant la clef de lab.

Ce mib peut avoir une sonorité douce et voilée. La clef de mib grave renforce le son
(c'est d’ailleurs le doigté usuel).

Pour des traits qui ne sont pas rapides, on utilise le doigté de fourche; il donne
un son treés agréable, et expressif. Un autre doigté, celui de la wvirtuosite, produit un
son plus gréle, plus lointain, et voilé.

Avec le doigté habituel, le son peut étre assez fort._ Un autre doigté, celui de /la
virtuosité, donne un son p.

M. F. 6386
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CARACTERES DIVERS, ET UTILISATION DU BASSON A L’ORCHESTRE. On a fait au basson,
autrefois, la réputation de “manquer totalement de noblesse”. C’est, & mon avis, parfaitement injuste;
et c’est ne voir qu'un des cotés de la question. Il y a bien autre chose dans ce trés el instrument
que le goguenard de ZLeporello (ex. lair célébre du Don Juan de Mozart, ou le valet dénombre toutes
les conquétes de son maitre), le caricatural prud’hommesque de Zicephile (dansla Phiryne de Saint-Saéns)
le sinistre macabre de la Marche au supplice de la Symphonie Fantastigue, les grattements désespérés
du Rat (dans la Damnation de Faust), 'humour du Pre aux clercs @, ou bien. aussi celui de Cydalise
et le chévre-pieds,—ou enfin, que telle incongruité “rabelaisienne” dans la Marche Joyeuse d’Emmanuel
Chabrier... Il y a la beauté solide de ses basses; il y a la poésie ineffable, le romantisme ailé des sons

les plus hauts du medium; et, méme dans le registre qualifié parfois de flasque (de Fogg—a——
le basson peut dégager une émotion a la fois intense et contenue, dont les accents nous paraissent

‘les plus touchants du monde.
Il se révele ainsi /e plus deivers, peut-étre, de tous les instruments a vent, nous offrant &’Zznom._
brables ressources. Bref, il parlera le langage qu'on lui fait parler. Il sera majestueux comme
Molto moderato

: ! : }——@=t—1——  (théme de
i e T e e ———Te o — .
Monsieur Prud’homme: o S e = e e e — Ch. Keechlin)
_A’,/' — . y : hd ~— . . ¢ xd
S (non troppo) S— — S~ = )
féroce et lugubre, dans le confrepoint de la Marche au supplice de Berlioz:
_j‘ag 17 — 1? —— H. Berlioz
* = ] — Symphonie fantastique
——e——]
& T .
Fag 2V 1?2 T3 (Marche au supplice)
- rag. : .
Il corse, avec un impayable humour, p mm Mozart @
des parties vocales ou instrumentales: " P?9¢"° 25 PP E4= /a Flite enchantée

I 1T
Hm!Hm! Hm!Hm'! etc.
+Fag.a 2, a 'unisson du chant

Il se fait goguenard, sardonique, pour souligner le “voz sapefe” que Leporello chante a Pépouse

Lepore”o - 2 — 3 — o 3 ‘i'- — .l“lﬁ l; M ¢
, LI | 4 d . - ¥ ozar
malheureuse du grand séducteur: Voi su | pete qual che \fa  pon Giovanni
B — .J;‘{'J - _.! =] i‘ s—— L] j‘:(az'r de Leporello)
asson EE AR ; —— == .
e
“ . . G. Bizet
Avantageux’et sir de soi dans lentr’acte de Carmen: Carmen

(71¢7 entr’acte)

Trés cossu, lorsqu’il est éerit & 3 ou

v i & Bspai ~ E. Chabrier
a 4, comme dans ce passage spana = s Espana
ou dans la Marche des Soldats de la Damnation de Faust:
, ,Cordes pizz.
o —F—— > = P L 1 v ]
Pt ¢ 1§ T
Fag.a4 - 1 H. Berlioz
oy e - = e g—tbe—— La Damnation de Faust
b ";f L ' i —F 1 ¥ ¥ ! (choeur des Soldats)
BRESE=SSSSS===sCc=_ = =ss=—===5
Ve. pizz.

(+ C.B. 8¢ bassa)
Il est d’une gaité charmante dans le final de la Symphonie en Sol majeur de Haydn:
Fag e ~~ £ 08 P

¥ - s = I 1 i

p lrgy. . N el
(avec V.1 a I’87¢ et Fl. a la double 8tc)

Mais aussi d’une passion intérieure et tendre, presque timide (que Massenet disait “chaste”) dans ce

e . Ch. Koechlin
-+ [é ; Extrait des 2 piéces pour
basson et piano

registre du medium: F—F—bg=—rf Fe b 15 Lp
T g T

Y ¥
P (presque Ui, et trés dour)

5
119
Ty

THe

Te

-

™y s'agit du théme bien connu: ol le bas§on s’unit aux altos et a la clarinette.

@ Voir aussi le role du basson dans air de Leparello, de Don Juan . “Nuit et jour, aller, venir...”
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Aussi a 'oppose que possible, du cornet a pistons... . o
Quant au registre que j'appelle le medium haut, et principalement de do 3 s0/ === il semble

que sa poesie merveilleuse nous puisse €évoquer, (comme la flite dans le Scherzo du Songe dune nuit
dete) Yimmaterzel; il est alors, entre tous, linstrument du réve, de la légende, de la chimére. Stra-
winsky lui confia admirable Berceuse de 1'Oiseau de feu:
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En soutenant un peu plus I'expression et la sonorite, il se fait romantique a I'égal du Car, —un cor
lointain, voilé, mais non moins touchant:

Tres calme
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Au dessus du so/, ses appels deviennent plus nostalgiques et dun caractére un peu plus appuyé
. . . @Andle) | — T 2 b
(les notes aiglies ne peuvent étre Ni o by & E £ ., £°F Ch. Kechlin
trés pp, ni trés ff); on citerait,a ce sujet: : :
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Fag (comme un appel de cor lointain, dans la nuit) Vers (n plage lointaine

aut )

Les notes suraigiies ont quelque chose d’étrange, qu'on ne saurait définir, car ce nest pas toujours
angoiss€ ni eétranglé. Tout le monde a dans l'oreille le début du Secre die Printemps, et le meilleur moyen
de se représenter ce timbre dans l'audition intérieure, est de se souvenir de ce passage:

i Sfr fefire 2 g fopefie flr. . rer I Strawinsky
x 7 e e . e e ———— l——— » Sacre inte :
Fag. 10 (a piacere) 7 le Sacre du Printemps

Si bien jou€es que soient ces phrases de l'aigu, il y subsiste en général certaine impression de misere,
de détresse; clest la raison pourquoi 'on a confié au Basson le motif initial de VApothesse des petits

, . . . . -9 # f £ _ £ o, p_':p:r:;,:

panvres (Ch. Koechlin, extrait de la 4¢ Sonatine frangarse) For=—=——Ft—If TF = s —
#E "(Fag. solo) 3

Le Dng . sort trés bien; le f2¢ est plus difficile, et il n'est pas mauvais que ’exécutant ait

le temps de sy preparer, quoique Strawinsky ait écrit, Ja r¢’ (la, croche) dans Iexemple cité plus haut®
- . . ’ . . . . . )

Ce f2¢" suraigu, en tenue assez longue, sonne comme un cor idéal et lointain, et je crois bien qu aucun

instrument ne remplacerait, pour ce timbre si particulier, le basson:

e P r— - - - ons ==
Fag. W— %' ] i T i A. de Castillon
. rp rr la Mer (poeme de A. Silvestre)
Contralto @ '"_‘"3 - . . 1 . N T ¥ orchestration de Ch. Kcechlin
B~ A ¥ L o & & o z
... Esprit nocturne at . tar _ dé sur les gre . . ves

Cet examen détaillé (et qui reste incomplet®) des caracteres du Basson comme zustrument mélodique
nous montre que son role orchestral, a cet égard, est des plus importants. 1l peui d’ailleurs s’allier aux
Cordes, ou aux Bois— a l'unisson, ou a l'octave (on étudiera la question dans le chapitre IlI). Je citerai
seulement un exemple charmant de Haydn,en signalant que la combinaison & 3 octaves: flite—violons—

M Et 'on a vu dans une Etude d’Eug. Bourdeau, le R¢ pris par intervalle trés disjoint.
® Harmonies faites par cordes pp; l'exemple sera donné inextenso au chapitre V (conleur dve lorchestre).
@ Car on pourrait citer hien des phrases de Beethoven (dndanfe de la Symphonie Pastorale, etc) et celle -ci, caractéristique,
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basson, est devenue traditionnelle et quon la trouve plus dune fois chez Mozart ainsi que chez Beethoven.
Haydn écrit donc, dans le délicieux fena/ de la Symphonie en sol majeur :
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Employ€ /Aarmoniguement, le Basson se trouve, le plus souvent, réuni aux Cors,ou aux Clarinettes, ou
a tout I'ensemble des Bois (dans les Symphonies de Mozart et de Haydn,ce sont en général une flite et
deux hautbois qui se joignent aux bassons). Les accords de bassons et clarinettes sont extrémement employés
autant par les “classiques” (Beethoven, Mendelsshon, etc.) que par des maitres plus récents: on en trouve
plus d’'un exemple chez Maurice Ravel.—Le mélange Cors ef Bassons est d’une belle sonorité, onctueuse et
pleine (voir lentr'acte des Maitres chanteurs de Nuremberg,avec le Choral que vous connaissez tous).

Dans le Nocturne du Songe dune nuit d’ete, %Er__jﬁj___:‘____f__.ﬁ t S
deux Bassons accompagnent le Solo de Cor: : =i = : ’
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et sonnent

tout a fait comme des cors au second plan.

En résume, le role du Basson pour les parfies intermediaires, (soit en participant a des accords, soit
parfois en se chargeant de confrepoints) est done considerable.

Non mozns important celui qu’assume 'instrument pour servir de Basse i Iédifice sonore. Il peut
alors étre écrit tout seul (ou “a 2”) dans un ensemble de Bois dont il fait la partie inférieure, ou
doubler les Violoncelles ou les Contrebasses, ce qui se présentera de diverses maniéres: par exemple,
les Violoncelles avec un Basson;—les Contrebasses avec un Basson (et parfois aussi une clarinette basse);-
les Violoncelles et Contrebasses en 8'¢S doublés par 2 Bassons en octaves;Petc. A signaler également,
des pzzzicats de Violoncelles en méme temps que des notes piquées du Basson. Rappelez-vous aussi
I'humour des sauts d’octave dans la Serenade de Meéphistopheles, au 1€ acte de Faust:

_o_b_'j__:__m s;,‘, - ;‘!—0?1:. } .Jk & 1]
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En général on ne compléte pas les harmonies des instruments a cordes avec un ou deux des instru.
ments a vent; mais il est des exceptions a ce “principe” (comme & la plupart des principes en matiére
d’'orchestration). En certains cas la Clarinette, se fondant aux Altos, aux Violoncelles (ou parfois a des
Violons dans le grave) peut compléter leurs accords: il en est de méme du Basson. Un exemple bien
connu est celui du contrepoint qui vient se combiner aux Ve. et C.B. dans le frnal de la Symphonie avec
Cheeurs de Beethoven (voir le détail au Ch. III). L’ensemble n'est pas absolument Zomogene et 'on y per-
coit fort bien le timbre du basson: le passage n'en a que plus de saveur.— Le medzum du Basson se fond
suffisamment aux Altos et Violons pour, dans un PP, leur servir de basse:

T e
o V1 } | e T~y g # £ f'- £
fma .i o - —— — 1 T T ¥
PP oy div. G. Faure¢
v g — -+ 1 - } = = Musique de scene
%:b—‘ =~ L F jy 52%4‘—— pour Pelléas e Mélisande
— AT 1= Suite symphonique (Final)
Fag. 1¢ orch. par Ch. Koechlin
pp N '

M Les bassons peuvent encore se joindre au 8¢ trombone ou au tuba, — ou bien au cor dans le grave; on en verra plus d’un exemple
aux chapitres [l et IV,

M. E.64RA



BASSON QUINTE

A la quinte au-dessus du Basson; ’étendue est a peu prés la méme:

o & [ wm— ) (le 89/ doit pouvoir sortir, mais il
= ] 1 1 1 M

A NI V.40 M ) )

o’ '

S ne faudrait guere compter sur le La)

Il est regrettable qu'on ne I'emploie pas dans I'orchestre symphonique habituel; cet instrument pro.
longerait a laigu le fZmére basson, que ne remplace pas le cor anglais, et moins encore le hautbois.
Une autre variété serait le Besson grave en mib— qui, selon Widor, “n’existe pas encore, mais est
réclamé de tous les bassonistes”. Instrumenbt intermédiaire entre le Basson et le Contrebasson, dont
-

Yy & O

I’étendue serait: =

b
Il rendrait certainement de grands services, d’abord pour prolonger au grave I'échelle du Basson .en

conservant son timbre, de La & Fa notamment % En outre, I'azgw n'aurait peut-étre pas le

mauvais timbre du Contrebasson. &1b0 o

CONTREBASSON

I1 joue a I'octave grave des notes écrites, et descend au contre-si bemol @ Poctave du sz b grave

)+ e ——
= effet: =2

du Basson)

o
81 5 i

Cest, a part le piano et l'orgue, le plus grave ® des instruments de l'orchestre (avec le Sarrusophone
contrebasse, dont je parlerai tout-a-Theure, et avec la (larinette contrebasse en sib dont les clefs

supplémentaires permettent de descendre a ce contre sth.)
L'étendue du Contrebasson est la suivante: )

bo note éecrite

Ip
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o

(les sons réels sont a =gy
'8¢ basse de ces notes) ==

T
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b“belles basses

Les sons graves sortent avec une certaine lenteur; il serait donc tout-a-fait déplacé d’écrire, dans
ce registre de la premiére octave, des traits rapides, et méme (a cause de son caractere) des traits de
croches d’'un mouvement A/legro a la nozre. On donnera plus loin quelques exemples correspondant au
maximum de vitesse dont le contrebasson est capable. Il va de soi que les batteries, méme point rapides,
lui sont impraticables,—sinon pour un effet comique et caricatural.
- Mais des fenues de contrebasson donnent de trés belles basses et peuvent méme se placer sous des
cuivres. Elles sont sohde§ et mystem}euses =5 Trombones Ch. Keohlin
comme des piliers de cathédrale,dans lombre: ===5"=, 5. .c0n. 1T des Trois chorals pour orchestre.

< —Contrebasson
(noute réelle)

La seconde octave du contrebasson est plus terne, mais elle convient encore a des basses solides, au
moins jusqu'au fz E=2— (note réelle 8'¢ b®); on notera que le S7b FF-— qui est a 'unisson
(note €erite)
du S7b grave du basson === peut se jouer plus p au contrebasson qu'au basson, et de méme
b

pour les notes suivantes : Fg—4 b

1
T
T

-1.4.“

 Si y’on employait, dans les musiques d’harmonie, le Sarrusophone contrebasse en sib, on descendrait encore plus bas: au /a b

note reelle F————

@ Theoriquement, on pourrait aller jusqu’d 1I’u#, mais ces notes extrémes sont inusitees.
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A mesure que l'instrument monte, le son devient plus faible et plus nasilard.

Si le grave du Contrebasson, par sa puissance et par le caractere du timbre, a les méme qualités que
le grave du Basson, il n’est plus question pour le contrebasson que sa seconde octave ait le pathétique,
I'émotion contenue de celle du basson,—ni, pour la troisieme octave, sa poésie douce et mystérieuse. Laigu
du contrebasson —sauf pour les cas ou ‘il ne fait que doubler dautres instruments plus en dehors —sonne
a la fois mirlitonesque et sans force; il ne convient guére qu'a des effets grotesques tels que le suivant:

Cliaqg##h# 1‘—5# T £ o £ beo ;_A; pte phie £ Ibﬁ £ Ch. Keechlin
Fugue symphonique
C’est aussi le contrebasson, a l'aigu, qui expose le theme d’'une fugup atonale, caricaturale, scholas_

(Allegro mod!9)

o L G2 2T obe obe o ., | be o o —be | L
tique et archi-séche: F—t b Pt F—F—¢ £} | = Ch. Kéechlin
1 1 === Les Bandar.- Log

Contrebasse solo
Le So/ azgu se trouve dans la_7 1°7¢ Symphonie de Brahms; et Beethoven, dans la Symphonie avec

FErffre

N S Y SE— -

(il est vrai qu'il ne saglt point 1a dun so/o et que la partie est doublée)
Prestissimo

Choeurs, écrit méme:

Doublee également, cette su1te de croches
qui doit étre fort difficile a jouer sZaccato:

Beethoven
Symphonte avec choeurs

~ . . ’ - w w . ’ N
Quant a l'agilité que l'on peut demander au contrebasson, elle ne dépasse guére celle des traits suivants:
_J‘= 168 (notes rée]]ee) M. Ravel J:.126 (notes réelles) id. Tl:és vif J.-56 A. Scheenberg
: —_— ILn/rmI et les Sortiléges D (p. 34) ED Erwartung
#‘#‘ (p. 25) LT P (p. 47)
: (notes écrites)
Les intervalles d’octave, de 9™° (et méme des intervalles plus considérables) sont possibles, surtout
v ﬂ, T ﬁ T | — A M' Ravel
en,montant: gt e et u— e IEnfant et les Sortiléiges p.14
=3 3/ e/ [he (“le fauteuil se met en marche”)
n (}nnlrwlmswnbe‘[’;.’. | J. Brahms
N ere y y . — " 1be ——— . rahm )
Notons, dans la 7¢7¢ Symphonze de Brahms: K P 17% Symphonie, 127 temps

ceci avec 24 hasson et cordes

Ce_morceau débute par des nofes repefees i lextréme grave; le mouvement nest pas rapide,il est vrai,
mais un tel passage doit étre assez malaisé. Il y a d’ailleurs les contrebasses a l'octave haute du contre_

basson, et un tremolo de timbales. Le contrebasson joue: D———=—F =

s* EEED =X

Plusieurs compositeurs modernes préférent le Sarrusopﬁmze contrebasse, dont I'étendue est a peu pres
la méme (il monte un peu plus haut) et que l'on tient pour plus souple que le contrebasson, tout en
ayant autant de force, avec une sonorité pleine et vibrante. Comme nuances, f et p sont possibles, et
I'instrument peut enfler ou diminuer le son.

bo
L’étendue est,en notes reelles: =X o
!g’?é/z.szs'e '| b“\—"/ médiocre
a1 S possible
excellent
Les #rilles sont possibles et nets a partir de F—=] =+

trs tri
(notes écrites;
sons réels 87 67)

Les notes re];e’te’es;olz 116 pendant 2 mesures 4 C % (plus haut, 3 ou méme 4 mesures a C)

(©))

Staccato -

J =112 : o s T
;'——'—f—gi =
On parlera plus loin des autres Sarrusophones. 1l en existe une “famille” entiere; ils peuvent rendre
de précieux services aux Orchestres d’harmonie, pour des concerts en plein air. Car dans ces circons.
tances les Hautbois sonnent gréles; et les Bassons, a partir du medium, ne percent pas suffisamment.
Les Sarrusophones au contraire, s’ils ont moins de finesse de timbre que les hautbois, cor anglais et
bassons, possédent la vigueur nécessaire.

™ Le Contrebasson expose ici, par diminution et par infervallés retrécis (chromatiques, au lieu des diatoniques de 1’ Exposition)
le theme, déformé et devenu caricatural, de cette Fugue. Cest P’“Advervaire”, dans toute sa Bétise mesquine.

@ Ces indications ainsi que les deux précédentes, sur les trifles et les nofes repetées, sont extraites du Traite de Ch.M. Widor.
VL F.83%6 ’
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12 COR SIMPLE

On ne se sert presque plus jamais, aujourd’hui, du Cor szmple, instrument sans pistons, exclusivement
employ€ autrefois. Peut-étre néanmoins ne sera-t-il pas sans intérét d’en dire quelques mots.

Les diverses notes sont produites non par un mécanisme, mais par des fagons différentes d’émettre
le son: c'est-a-dire qu'en variant la pression et la posttion des lévres, on passe d’'une note a une autre.
De plus, on peut baisser chaque note d’'un 1/2 ton (ou méme d’un ton) en dowuckant plus ou moins
le pavillon avec la main droite.

Les sons qui sortent “naturellement” (dits sozs ouverts, sans boucher) ne sont autres que les har_
moniques successifs de la fondamentale (son 1). En raison de la forme du tube, étroit et long, il n'est
presque jamais possible de jouer cette fondamentale; mais les_autres_harmoniques (sons 2,3, 4, etc...) forment
la série des sons normaux du Cor simple. Ajoutons qu'en relachant les lévres, ou méme parfois en les
serrant, on peut modifier /egérement Uintonation.

Le Cor donne les harmoniques suivants, a partir d’'une fondamentale que nous écrirons ¢ :

ﬁ 0:@9_0 ete....... o e O etc.
b SS—— PO—
Y= =T 7T 5 6 7 8 9 10 U (2. 16 17 18
L) < 3 4
8621 2
sons 1

Remarques. Le son 1 n’est possible que sur les tons de sib aigu, sif aigu, ut aigu. Le son 7 est treés bas (inter.

médiaire entre E et '_tk‘ﬁ——_—) Le son 77 est intermédiaire entre fa et fa#. C’est le fa“trop haut,

mais d’une saveur si curieuse, des Trompes de Chasse®” On peut le qualifier de “faux’”, mais cette fausseté n'a
rien d’anfimusical, non plus que celle du son 7. Et l'on doit espérer qu'un jour ou autre les compositeurs . en
trouveront un emploi significatif.(s)

Les harmoniques 13 et 14 sont également “faux”; 13 est intermédiaire entre /lab et laf; 14 est le sib bas a
I’8%¢ du son 7. Enfin, 15 (s¢f) est a la tierce majeure,juste, de 12 (sol).

® Comme on verra plus loin: quel que soit le ton du cor, c’est-a-dire quelle que soit sa reelle fondamentale, on Iécrit toujours. uf.

@ Sur la trompe de chasse, qui est en Ré, ce son 11 est (en note réelle) intermédiaire entre %t et ié:g;,:—
: o

@ Le son7 a été employé par Weher pour le Choeur des Chasseurs, & Euryanthe, et Rossini 1’a écrit pour une fanfare:

4 Cors T Comdd o
J s, F. % N

Les harmoniques 7 et 14 seraient possibles pour des 7¢5 de¢ dominante:

—bg Et I'on pourrait se servir du son 11 en des

mélodies de caractere /ydien. J.S.Bach lutilise a des parties de trompette, tantot comme fa §, tantét comme fag. Et le son 13,
quoique trop bas, peut a la rigueur remplacer le Ia¢. '

Il serait intéressant de réaliser, avec des cors, ’agrégation formée des harmoniques 123 579 11. Cela serait trés faisable
(avec un tuba pour la fondamentale), et ’on apprécierait alors combien cet accord (tenu en général pour dissonant) sonne har.

monieux, plein, et “naturel” lorsqu’il est ainsi constitué par des harmoniques: Cors en Fa
(notes réelles)

‘f Tuba
Pour le son 71, rappelez-vous par exemple cette sonnerie biem connue :

2 Trompes  _g
de chasse
(notes reelles)

(le signe #k indique que la note est
intermediaire entre solf et sol #)

M. F.A1R6
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Quant aux notes que l'on peut a la rigueur obtenir en relachant ou en serrant les levres, elles se trou-
vent dans le voisinage des sons 2 et 3:

)
©
b = =5 S
son 3. en serrant les lévres possibles, difficile, en relachant les levres.
(difficile). ® en relidchant les leévres. (vacillant, et trés mauvais;

donc a é€viter en sons ouverts).
Pour les notes avoisinant le son 2, je les ecrirai en clef de fa. Mais signalons dés maintenant
qu’avec la clef de fa il -est d’'usage d’écrire a l'octave grave de ce que lon auraiten clefde sol®;

ainsi E s'écrit, en elef de fn: F=— Donc g—‘ sécrira F——=
= = P
<
son 2

Y & I
— )

Et I'on aura =

= = = b 5 s =

¢ ©
son 2L lavres possible (lifficile)
(difficile). Possibles,en relachant les levres. en relachant les levres;

vacillant et médiocre®.,

Il ne faut guere compter obtenir la méme latitude autour du son 4 Tout au plus aurait-on,

g
et difficilement, en relichant les lévres: g Mais cette note se fera plutdt ex bouchant le pavillon,
comme je vais lexpllquer bo

Enfin, le 7¢ harmonique (s7b bas) pourralt a la rigueur, en relachant les lévres, donner un /e assez
acceptable Mais ce /af sort beaucoup mieux en “bouchant” légerement.

Sons bouckhes.® 1° En bouchant #rés /eoww/zezzt on adoucit un peu la sonorité sans réellement que
les notes sortent plus basses. C’est ce quon appelle les sons voiles (j’en reparlerai plus loin; G.Char.
pentier les emploie dans ZLowzse)

29 en bouchant wn peu plus,on adoucit davantage et cela baisse la note d'wn quart de ton environ,
sans que son timbre soit /rés different de celui des sons ouverts. Avec ce procédé, l'on peut avoir,
Justes, les notes suivantes:

A - s bhe fo on indiquera
- - e 5= cette operation
O R - - : - par le signe

en baissant trés utile pour cefte note; en baissant en baissant o
le son 7 on a baissé le son 11 dun V4 de ton d’un V4 de ton

d’un V4% de ton d’un 1/ de ton le son 13 le son 14

32 Si 'on bouche @ demz le pavillon (ce que j’indiquerai par @®) on baisse les notes du cor, dux
demi-ton. On obtient de la sorte la série suivante (toujours pour une fondamentale ecrite wt):

bas
9 Lbas P Ao :';e éc ge
s 2 1/s Ve = w© ¥t ﬁﬁ 7 8 n9 0 11 12 b
sons bouches a /2. @ s po_ ke A ; 2 ete.

2
en somme, la série des Aarmoniques d’une fondamentale écrite sz.

Ces notes sont excellentes, et d'une sonorité qui peut varier du f (ou méme ff et “cuivré”) au ppp,
(du moins dans le medium de I’instrument). On donne trés bien, avec les sons “bouchés 4 demi”, la nu_
ance »p ou méme mf' sans forcer le moins du monde; mais c’est une technique assez spéciale et que
les anciens cornistes pratiquaient avec une virtuosité remarquable. Le “grand art” consistait a savoir

® On en verra plus loin un exemple écrit par Beethoven.

@ Exactement comme pour Pécriture moderne du Ténor et de la Basse . E est la méme note que: F=—

Tenor Basse

@ Voir plus loin Pexemple de la Symphonie avec cheeurs, de Beethoven.

® s furent découverts,dit-on, par un corniste en 1753; le premier son bouché fut employé pour réaliser le faj avec le son 7
légerement trop haut. En bouchant un peu, on le rendit juste.

MF. 6486
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passer d’un son ouvert & un son bouché ﬁ avec le minimum de difference entre les deux timbres.

De nos jours on Poublie quelque peu, et les sons bouchés, sur le Cor G pistons, servent surtout i des PP

trés voilés, ou a des ff “cuivrés”. @ ‘ ) '
4° En bouchant ¢ fond (ce que jindiquerai par ) on arrive, fant bien gue mal (et plutét mal que bien)

a baisser d’un fon, parfois méme d’un fon et dem:. Cées sortes de notes sont rauques et incertaines; il

fallait évidemment des cornistes trés entrainés a cette technique pour les jouer bien justes. Elles purent

étre utiles cependant, lorsqu’on avait 4 donner une impression de mystére et de terreur.

~ Certaines notes provenant du son 11 ou du son 7-navaient pas besoin d’un bouchage aussi considérable;

en bouchant aux 2/3 on pouvait avoir E provenant du son 7 (57b das). et E _son bouché

. o 4
provenant du son 11 (fz# 4as). En bouchant a fond, I'on obtenait:® o HT——
: ¢ provenant de 6 *  Drovenant de
son . son 5

% bSprovenant de®
son 4 sonkg

On remarquera que les notes e et &= sortant aisément par un bouchage leger, il était
L i

' o ppe o sy s N . /. . o)
ete. Plus difficiles €taient, (a la 3¢ inférieure) en “bouché”: # ﬁ“ etc.
son 5 sle

(o) 4 !
possible —quoique les = en noles ouvertes fussent frop bas—, de jouer H—a—po——o—
. o
o =} <

4o be o . . . . ‘
et F=F—+t—F— (s¢b et so/b un peu bas) sans que cela choquat l'oreille. Au contraire, le son 7/
J & [=) [=) :

(ouvert) % ne pouvait jamais passer pour un »res faf et si l'on voulait faire entendre,

bas
Juste, cette derniére note, il était nécessaire de la donner en sons bouckes ¢ 12 (venant de %)
ce qui d’ailleurs n’offrait aucune difficulté. '

On sexcuse de cette abondance de détails a propos d'un instrument aujourd’hui“désuet’) le Cor simple. Mais
d'abord, ces détails peuvent aider a comprendre l'écriture et le “maniement” du cor dans ancienne musique;en.
suite, nous sommes persuadé que la technique approfondie des sons bouchés de toute espece rendrait, encore
aujourd’hui, de réels services ®. Enfin, peut-étre un jour quelque corniste s’avisera-t-il de se remettre au cor simple

- pour faire apprécier le timbre “lointain”du ton de R¢,ou ’éclat joyeux, la gaité propres aux tons de So/ et de La ®

Quoi qu’il en soit, voici quelles étaient les nombreuses ressources de lancien Cor semple :

son: 1 son 2
/ rax
Sons ouverts. [ EF* E
= = b ts s bo -
inusite; vacillant, en relachant les levres
(impossible, sauf en mauvais lab assez
des cas trés rares® mauvais.
B raa QO
Sons bouches \ =2

(sol et lab possibles = bo b
en bouchant et

desserrant les lévres) possibles

en sons bouchés & 12 fourle S,
.et davantage pour s75 -et la)

® Certains ouvrages assurent que le bouchage 4 1/2 baisse les notes d’un %2 ton au grave et dans le medium, et les monte d’un 1/2 ton &
l'aigu. Cela serait souverainement illogrque! Et c’est tout-a-fait inexact. Il suffit de jouer, sur un cor szmple, la série des sons ouverts,
puts celle des sons bouchés, pour s’apercevoir aussitot que celle-ci est,entierement, plus basse d’un 2 ton que celle-la. S’il arrive

waprés I'on fasse sortir en bouchant, c’est tout simplement quon aura fait entendre le son bouché venant de -
q p q

@ Dans le grave,en bouchant i fond et en relachant les levres, on obtenait moins difficilement E ainsi que: F—
venant du son 2. (o8 D)T o bgh:__ = —

® Carils sont aussi bien praticables avec le cor a pistons.

® certe Fondamentale,ainsi que je I'ai dit plus haut, ne peut sortir que sur /es fons aiqus: sth, s, ut algus.
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son 3
Sons ouverts. [ EE = - P — )
bo je o < e
en serrant les levres vacillant, mauvais en relachant les levres en serrant
(difficile) (nécessaire de relacher les levres.
les léVI'eS) (dlfflClle)
Sons bouches. \ FX: : - :
incertain et difficile; bouche a fond bouché 12
bouché a fond possible bon
son 4
Sons onverts. | X ro o (s m—
. - — N )
en relachant les lévres \ou? =/
(nécessaire de difficile
relacherles lévres) (id.) &
Sons bouches. \ B e bo o e o
1 - v
bouché a fond, bouché a fond, bouché 1/2 bouché a fond
difficile. possible. excellent difficile, trés sourd.
, son b son 6 son 7
onverts % — - ho
v (m7 et sol possibles en bouchant a fond) ~ bas, il faudrait
forcer un peu le son
bOIIC'/l es = - — " — Ir? (%) l_n; () :'}3
‘) qu HU n j 1 .
bouché a fond bouché 1/2 bouché a fond bouché 12 bouché %3 bouché /4 bouché a fond
rauque excellent rauque excellent possible bon rauque
9
son8 son9  son 10 S?}‘ﬂ“ son 12
ouverts % = < — :
v (do, re, mi, fa, possibles en bouchant a fond) trés bas
' (utilisable comme
sol b entre deux fa)
‘ . 5 i o to 4o o
bouches Ho 7 = - : :
“houché U2 1 12 ate az2s a s alle a2/3
excellent excellent excellent possible excellent bon possible
: mais inusité mais inusité
. son17 son18 son19 son 20
son 13 son 14 son 15 son 16 Do  Fa
b beo ™ e bo ke Ve - le
ouverts % - .
Y haut bas Juste (bon) justes, mais rarement
(difficile de forcer.le (bon) employés car tres difficiles,
son a cette tessiture) sauf sur les fons graves
bouches \ ey
Y bouché  bouché bouché a 1/2 bouché a 1/2
a a1/ possible, bon
possible bon mais assez difficile mais inutile

a cause de la a cause du s7 ouvert
tessiture élevée

W) Le /a4 serait assez faux en utilisant le son 18, ouvert; il sera plus juste en bouchant a /4 le son 14.
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‘DIVERS TONS DU COR SIMPLE: 1l existait des Cors dans fous les fons. Autrement dit, la fonda _
‘mentale (que nous avons écrite Uf dans les exemples précédents) pouvait étre U7, en effet, mais aussi
bien Reb, ou Re, ou Mzb,etc... jusqu'a 'Uf a l'octave du premier Jz. En outre il existait aussi les
tons.de 874 grave, Sih grave, La grave (ce dernier était & peu prés inusité). Le Cor semple se composail
d'un tube enroulé sur lui-méme (comme les Zrompes de chasse), avec une coulisse d’accord que I'on
tirait plus ou moins; les différents fons étaient réalisés par des fwubes enroules ® que Yon ajoutait, et
sur chacun desquels on enfoncait’ I'embouchure. (Au moyen d’une ou de deux rellonges on formait les
tons que ne donnaient pas les tubes enroulés).®

Comme on écrivait toujours: Z—— pour le son 2, ZE== ou (ce qui revenait au méme) E pour

C e . . . A\ .
le son 3, pour le son 4, etc., il en resulte que la plupart des cors se trouvaient étre des zas.
truments transpositeurs —comme les clarinettes autres que celles en ##, et comme le cor anglais.
£)-
Alors E note €crite, signifiait: =
© v b= = B etc. B ©
pour ‘pour pour ('pour“ . pPOUf .
Coren Réb Coren Ré  Coren M OF € Sinigu Coren Ut argu
SR © -
Enclefde fa: F—a— signifiait: S be i ote
' pour pour pour pour
: Coren Réb Coren Ré Cor en-8i' aigu Cor en Ut aigu
" Enfin ce méme U %
R d .. . n
note écrite signifiait: == e
ou Fv—=— pour pour etc.

— Cor en ut grave Cor en sib grave
note ecrite

Donc, seuls donnaient a la fois les notes écrites ef les notes reelles: en clef de sol,le cor en Ut aigu; en clef de
Ja, le cor en Ut grave. .

11 faut remarquer une chose importante, c'est que I’échelle de sons (trés considérable) indiquée plus
haut, reste quelque peu théorique. En effet, les sons azgus (16,17,18...) de cette échelle sont a peu pres
impossibles sur les tons aigus («#, 7, s¢h,/a); les sons graves (son 2 et sons avoisinants, en dessous)
fort difficiles sur les tons de szb et de la grave.

Quant a la fondamentale, il n'est pas impossible de la sortir avec les tons de sth azgu, st agyu, ut ajgn.©®

Notes sur I’écriture du Cor en-clef de Fa. Plusieurs compositeurs modernes, et, méme quelques cornistes se -
raient d’avis que l’on écrivit les notes de la clef de Fa . avec la méme transposition que celles de la clef de

Sol. C’est-a-dire que, par exemple, E sécrirait g en clef de Fa, et non E Evidemment,

cela parait plus simple, et plus “logique”. Mais d’autre part, foufes les partitions anciennes,et le p/us grand nombre

des partitions modernes sont écrites de la maniére que nous avons indiquée: E étant la méme note
- .

que *¥=5— Dans ces conditions, mieux vaut peut-&tre s’en tenir & cette notation traditionnelle, qui d’ailleurs”

n'est pas plus génante que celle de la clarinette basse, dont le. % s écrit E en clef de Fa, ou que
celle des Voix d’hommes, dont le E du Ténor n'est autre que E de la voix de Basse.

" '8Si lon entréprend de simplifier, soit! Mais alors, que I'on écrive le Cor en Fa en notes reelles, puisquaujourd’hiri
‘on joue toujours sur le Cor en Fa. De toute fagon, si vous adoptez l'écriture nouvelle de la clef de Fa,ayez soin
de le spécifier sur votre partition d’orchestre. :

Je ne pense pas utile de dresser un tableau relatif a I'étendue de chague ton en sons ecrits ; il sera
beaucoup plus simple de spécifier que les notes extrémes, a I'aigu, furent toujours, en

notes reelles : % (trés exceptionnellement 3ol ou la). Et que dans le grave, le cor natteignait
guére plus bas, en nofes reelles, que : ¥ Feeer——
® b7 3

Cela fait une belle étendue, néanmoins; mais dans la pratique, a l'orchestre, le 1¢F Cor ne descendait

0] Cétaient: ut, ré, mib, mi, fa, sol, la, sib; on pouvait.avoir également sth aigu el ut aigu, d’ailleurs trés peu usités et d’une ‘assez
mauvaise sonorité, crue, se rapprochant de celle du clairon; ce n’était presque plus des cors. Les tons de Réb,Solb,Lab, se réali.
saient par les rallonges. .
@ On verra plus loin I'usage de ces sons 1 pour Pinstrument dénommé Cor double, dont la caractéristique est de pouvoir changer le
ton normal de fa en un ton aigu (sib ou uf). .
Ces notes étaient les sons 1 des cors en ut aigu, st aigu, stb aigu, et les sons 2 des cors en ut grave, si grave, sih grave.
M. F.fune -
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pas aussi bas que le second, et celui-ci ne montait pas aussi haut que le premier. Il en est de méme
aujourd'hui, et 'on recommande en général de ne pas écrire le second cor (ni le 4%) au-dessus de _F—o:
note reelle, ni le premier (ou le 3¢) au-dessous de L,: note réelle.® (Tout dépend,d’ailleurs, de la

facon dont les notes se présentent, et de ce que les cornistes viennent de jouer avant ces notes).
A part les cors en S7 azgu et Ut azgu (au timbre maigre, et de mauvaise qualité) et le cor en Za
grave, dont le son était lourd et terne, fous /les autres furent employés aux XVIII¢ et XIX? siécles.
Exemples: Cor en sib ajgu: Chasse infernale du Freyschiitz.
Cor en la: Symphonie en la, de Beethoven.
Cor en la b : Scherzo de la Reine Mab (Berlioz, Romeo et Juliette).
Cor en sol : Symphonie en sol mineur, de Mozart. (de nos jours: Pavane pour une in.
ante defunte, de Ravel, avec cor a pistons, en sol).
Cor en solb: divers exemples dans Carmen.
Cor en fa : extrémement usité. Symphonie pastorale, etc.
Cor en mi: Nocturne du Songe d’une nuit d’eté, ete.
Cor en mib: Scherzo de la Symphonie héroique, etc.
Cor en re: Symphonie avec cheeurs, etc.
Cor en réb: divers exemples dans Carmen.
Cor en ut: Mozart, Symphonie en ut majeur.
Cor en si grave: divers exemples dans la Damnation de Faust.
Cor en sibgrave: Andante de la Symphonie pastorale. -
Quelque riches que fussent les ressources du Cor szmple au meyen des sons bouches, il est clair que
cet instrument ne pouvait Zouf jouer. Bien qu'il exécutat sans difficulté des traits mélodiques tels que

{ ]
& 1

1 | A T e W

on ne lui confait pas des parties quelconques, analogues. a

a1 1 1 1 b V2 A §
- L4 I

celles des clarinettes ou méme des bassons. En outre, dans le cas de modulations €loignées il devait
souvent se taire, ou ne jouer qu'en sons bouchés. Cependant l'ingéeniosité des compositeurs fut telle
qu’en prescrivant aux 4 cors des tons différents pour le méme morceau, ceux-ci pouvaient rendre
tous les services nécessaires (voyez a ce sujet la Damnation de Faust, et Carmen).

[1'y avait d’ailleurs un avantage a cette moindre agilité du cor, c’est qu’on lui écrivait plus souvent

des notes fenues, bien mieux dans le caractére de l'instrument dont le son, se prolongeant a laise,
&gagne en_qualite. Les Cors n'intervenaient pas, comme aujourd’hui a tout bout de champ (ou de
“chant”, et dit Berlioz), ni pour exécuter des traits de ‘clarinette ou de flite. Ils avaient un role
plus caractéristique et se trouvaient mieux en valeur.
" Mais a quoi bon récriminer? Le Cor & pesfons a ses inconvénients et ses avantages...On regrettera
sans doute la beauté de timbre des anciens instruments (j’accorde toutefois que les pistons ne défor.
ment guére ce timbre: et dans tous les cas, beaucoup moins qu'on ne I'a prétendu). Nous regretterons
aussi I’habileté des anciens cornistes a doucker plus ou moins le pavillon, sachant donner aux sons ainsi
atténués une valeur presque egale a celle des sons ouverts, qu'ils “voilaient” l1égerement.On regrettera
surtout de ne plus pouvoir utiliser les dzfferences de caractére de ces differents tons. Car les Cors en szb
&Zrave, en ut, en ré¢, étaient sensiblement plus éteints que le cor en fz. Le Cor en mzb, lui aussi, d’un
timbre réveur et lointain, s’affirmait moins clair que triomphateur d’aujourd’hui, en fz. D’autre part le
ton de so/ était bien plus gai, plus brillant,—et surtout celui de /e qui, comparé au ton ce sz'bgmve,
sonnait presque comme d’une trompette. (Cela n'était pas sans importance pour le premier morceau de la
Symplonie en la, de Beethoven!). Iy avait 12 toute une gamme de timbres qu'il est ficheux de ne plus
trouver aussi nettement perceptible avec le cor en fz et ses pistons.®

Terminons cette étude sur le cor szmple par quelques détails relatifs & sa technique, et quelques
exemples de ce qu’en ont obtenu les anciens maitres. Nous signalerons seulement certaines particula_
rités ne concernant que le cor simple.®

(™ Les anciens maitres ont cLomposé parfois des ceuvres de musique de chambre pour des virtuoses du cor, avec une étendue de 8 oc.
£

Y —oxy

taves, de J—‘IL:‘ A o Et Pon verra plus loin que certains modernes nont pas craint de faire jouer n'importe quel
be “(motes réelles)

cor, de F——x jusqu'a E (ou méme plus haut),
2= (notes réelles)

@ Le piston a pour effet, suivant le genre de construction de ces instruments, de hausser ou de baisser la note naturelle, par l'allon.
gement ou le raccourcissement du tube: il transforme le cor en Ja en un cor dont le ton est mib, ou mi, ou re,-ou sib, ou la, elc. -

Il 'y a donc des nofes du cor en fa a pistons qui sont réellement d’ une antre sorte de cor. D’ol résulte un mélange successif ;
de timbres, mais beaucoup moins caractéristique et moins perceptible, et moins motive, que si pour tout un morceau 'on emploie
un cor en /a, ou en fa, ou en re, ete. _

®) En ce qui concerne les arpéges en sons ngturels, les notes repetées, le staccato, le glissando, le legato, les intervalles plus
ou moins grands, les attaques plus ou moins_difficiles, tout cela sera étudié pour le Cor & pisfons. Mais vous noterez quele-eor—
simple a la méme technique genérale. )

VP ogosn
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T'rilles. Le cor simple peut freller, mais pour guelques noles seulement: .

. . 4 = 1) P 7
1° en passant rapidement du son 8 au son 9, ou du son 9 au son 10: % " =
J = =

2% un trille se réalise aussi en passant du son 7 au son 8. Evidemment, il ne peut étre juste puisque
le son 7 est trop bas; de méme pour les trilles qui consistent a passer du son 10 au son 11, du son 11
au son 12, du son 12 au son 13, ete. Mais dans un trille le défaut de justesse n’est pas absolument
répréhensible, et pour donner un effet de trémolo, on pouvait fort bien employer:

—— Y
I — u]ﬁz/-r ubq bla ) o/‘\#a nga b2 "bﬁ. hz
=1 L= = ISE——= ——— e ——
sib-l:;s solb b?_\g sol# haut sol§ haut sib bas sibbas  sih juste
39 le dernier trille %i_ est excellent, et jouable sans trop de risque si l'on a pu sassurer
.) -

la juste attaque du sz4. Beaucoup moins difficile sur les tons graves, plus périlleux sur les tonsde 7
et de fz,—au-dela desquels il n'est guére possible.

4% Tous ces trilles peuvent étre faits un 1/2 #"‘ e mm— ' o . g (a b.as)
ton plus bas, en sons bouchés. On a de la sorte: = a— 1 elc.; 14 e
P ’ e = =1 Y] =

Jutesse. On a signalé la “fausseté” des sons 7, 11, 13, etc. (trés caractéristique, et que nous croyons utilisable).
Disons en outre que les sons 9 et 10, ainsi que le son 5 et le son 15 (et méme les sons 3,6,12) ne donnent pas
les intervalles du femperament égal, mais ceux de la “gamme des acousticiens” (gamme de Zarlin). 11 se trouve
alors que lintervalle de Do & Re est legérement superieur a celui qui sépare Re¢ de Mi. Différence dailleurs minime;
et si 'on préfére baisser un peu le R¢, il suffit de boucher quelque peu. Mais en général le R¢ a davantage ‘de

0 PEE o
caractére et de force s'il est exactement le son 9. Quant aux tierces: :%&41 a f i  ce sont

des tierces majeures justes, qui paraissent peut-étre un peu basses aux oreilles ayant I’habitude du tempérament
égal - comme a celles qui préférent la tierce un peu haute (= “pythagoricienne”) qui donne une _nofe sensible.

===si

Mais les tierces du cor sont excellentes harmoniquement : elles donnent des accords % parfaitement harmonicuz.

Notes irréguliéres: par exemple celles obtenues en reldchant un peu les lévres, ou en les serrant. Elles ont
— e — | T T
e "L =

%ﬁm—————x—uﬁ—hﬁ Beethoven
=== Symphonie en la,
En rel&chan& e ———— — ——— - - (Scherzo)

les levres: ¢ ?:‘K:-L.P_d__ SEESTES A==

(notes réelles)

(se joue sur un Cor en Ré)

trouve leur emploi chez Beethoven:

2 Cors
——— )
En reserrant I ’!; = Bee?hov,en“
les lavres: @ — Symphonie héroique
3¢ Corl r F’ (Scherzo)

Boieldieu écrit, dans la Dame blanche, pour un Cor en Sth grave, la succession suivante, de notes doublées par les violoncelles:

Il
172

(notes écrites) ¢ -s?nA 53 bo > ' be — S son 3
bouché bouché possible ouvert en serrant les levres
’ a_ fond (comme dans l'exemple de Beethoven), ou bien
(difficile) en relichant les lévres et bouchant a fond.—

mais alors, dune mauvaise sonorité,

Dans le Quatuor des Cors, de 1'Quverture du Freyschiitz, ily-a un Re¢ %; (note écrite) qui ne peut étre

® A moins que le passage n’ait €té joue par des sons bouchés pour les so/§, ce qui serait possible, et le legafo entre bouché et
ouvert- produirait ici un effet humoristique dssez savoureux. Il ya aussi quelque humour i ces so/# en relachant. les lévres. Et
tout Phumour disparait aujourd’hui, lorsquon joue les sol# /a au moyen des pistons du cor en Fa. .

@ 11 est certain, ici, que ce lab ne saurait étre fait en bouchant a fond par rapport au do. On le réalisait en furgant un peu le son du sol.

M F. 63K6
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joue qu’en bouchant a fond. —% T
On trouve aussi chez Weber : :%3 — t —
e =
pour cor en mi (bouché a fond) pour cor en ré (bouché a fond)
(on peut utiliser en méme temps (on peut utiliser en méme temps
le reldchement des lévres) le relachement des lévres)

Quant au so/ le plus grave: E note qui n’est pas une note “naturelle” du cor et ne peut se faire qu'en

L
relachant les lévres autant que possible, Beethoven la confie a un cor en mib, dans 'ddagio de la IX® Symphonie:

%_ soutenu seulement par un pizz. % des violoncelles. Cela ne devait pas étre d’une exécution facile !

Il
gy

T f—t-
est realisé par g2

T
11

=

Dans Euphrosine et Mélidore, de Méhul, I'accord

E:Jd

gt © - o = bG
(notes reelles) 2 cors un cor un cor
en ré en sol en fa

bouché a 2 bouché a fond bouché a "2

Le don (note réelle) se trouve donc trés sourd; avec mib et lab assez normaux..

Diverses mélodies. Quant aux gammes, traits mélodiques, etc, on en écrivait couramment, a partir

de =o=—— (note écrite) et méme plus bas. Mais au-dessous de ce so/, ily a le fa et le ré qui sont difficiles

a bien sortir; en revanche, au-dessus, on n'a guére que des sons ouverts, ou bouchés a demi, ce quifa_
cilite beaucoup les choses.
Voici des exemples de ce que l'on pouvait €crire:

5 e e ey — — (ces deux exemples n'of.
X B = } . frent pas de difficulté)
Beethoven, Allegretto de la Symphonie en la Beethoven, les Ruines d’Athenes
Al con brin erpp = e, o .
Mﬁﬁﬂ% b — 5‘_‘4& (beaucoup plus difficile)
o — v e od
-oren m Beethoven, Fidelio 29 acte
' All? vivace J':120 T (difficile, surtout dans

P —F—o PP L ®— (e mouvement rapide et

1 T—1

b= a cause du fa et du ré)

Rossini, Guillaume Tell

A titre de curiosité je note, d’apres le Councerfo de R. Schumann pour 4 cors ef orchestre, ces pas.
sages d’'une extréme difficulté, et pour lesquels il faut un virtuose de premiere force:

- > =
. __M_’/E‘;' /T R. Schumann o = > = . E£ E - A A
;é:'ﬁﬁ:t:%:f_'——_grl Concerto pour i T e e e 1 Y—F=—-
S 7 o= Y- . 4 cors et orchestre fjté’ 1 .

(7¢ trés risquée) (17 morceau) s vpey T A
d ' (tres difficile mais plutot moins périlleux

que le précédent, a-cause dit mouv! conjgint)

— _
= wﬁ—% 3 T ﬁ £ £ o id.
g = = = === —F %’;ﬁrz(ﬁnal)

sixte trés difficile, une attaque aussi haute est
trés risquee ! trés difficile aprés ce silence

L

Il est certain qu'a l'orchestre on ne devra jamazs écrire des traits aussi périlleux. D’ailleurs, il ne
semble pas que le cor y soit trés a son avantage et lorsqu'on tente de faire briller les cornistes par
des traits de virtuosité, genre “Concerto”, il est rare que 1’effet réponde & ce que l'on attend. C’est
que le cor,bien qu'il puisse exécuter rapidement certaines gammes ou certains arpeges, ne se trouve
pas mis en valeur par ces cabrioles; ce magnifique et noble instrument a mieux a faire que d’“épater
la galerie” par des tours de force! (au fond, n’en dirait-on pas autant de tous les autres? mais il peut
arriver, avec certains, —ainsi, le piano, ou le violon, ou la fliite, que cette virtuosité concoure a une -
idée musicale qui en vaille la peine; pour le cor au contraire, on ne peut se tenir de regretter qu'il
s'agite ainsi, méme avec des themes de Schumann, qui ne sauraient-étre insignifiants ni quelconques).

Et maintenant, méditez sur cette page admirable, et profondement cor, le Quatuor qui se trouve dans
VOuverture du Freyschiits: ' C

V. F. 6186
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(Exemple €crit en nofes reelles) (les instruments qui jouent sont deur cors en ut grave ‘et'»deu_r cors en fa.

Andante ?"(_Joar‘s (n(.]t‘e.s ‘reeu‘eS)_ R Cors en ut Cenfa ——=——""_ ,r
g b — - e ~ . = é)_; o~
%J .‘,.é }i‘”': A =|2, } e { .4"1‘ ?JI: f
ors .
e"\“t , \ C.en u-tr ' \:r 0
= =22 = o—~_——ra g

Cenfa (x) (*)

"(sonorité beaucoup (ici de nouveau

plus claire ici)

2 Cors trés clair et

C.en ut

plus doux)

(plus doux)

’orchestre

o 0 ) . Of) . en _{a trés sotﬂ:‘nu sost. QA (o — reprend ici
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[E== = e Fi—F :
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Cen fa (son 2) Coem ut (son 2)

® son 7 légérement bouchsé.
® emploi du son 7, ouvert, en forgant un peu les lévres.
® son 7 légérement bouché.

Ch. M. Weber, Ouverture du Freyschiitz

™ sons™ bouché ‘a V.

@ ici le so/ (note réelle) est le r¢ du cor en fa, et se
produit en son. bouche a fond.

Nous indiquerons plus loin certains passages fort difficiles écrits-par J. S. Bach; on les joue actuellement
sur le cor a pistons, mais il y faut des cornistes de premiére.force.

2° COR A PISTON¢

Chaque piston déclanche un mécanisme qui a pour effet, selon les instruments, de  4eusser ou de
baisser les notes naturelles®. Les pistons, au nombre de trois, sont combinés de maniére A pouvoir com.-
bler l'intervalle de guznfe séparant le son 2 du son 3 (et @ fortiors, les intervalles, plus petits, entre
les sons 3 et 4, 4 et 5, ete.).

11 s’ensuit que le systéme des pistons (s'il s'agit de pistons baissant les notes) peut également prolon.
ger l'etendue du cor d’une quarte augmentee -au-dessous du son 2, sans qu'il soit besoin de produire ces
sons graves en reldchant les lévres, comme cela se pratiquait (tant bien que mal) sur le cor simple .
L’étendue du Cor a pistons de& systéme descendant est donc, avec tous les intervalles chromatiques ®:

=
| | jusqu’é%2 jr 2le £
Tndnn: BRI, B
s THw o b d son 2 # son 5 exceptionnel

Je.parlerai d’abord du systéme des pzstons descendants, les plus souvent utilisés & Jheure actuelle ®
Le 1% piston baisse d’uz fon; le second, dun % fon; le 3¢ d’un ton ef demi. On en déduit les doigtés suivants:

< g © fo = T i s etc.
o 1.#11.111. LI  ILIIL I I II o
m1

Pour les établir ainsi, 'on a posé en principe que si le 7¢7 piston baisse d’un fon et le 3¢ d'un fon ef dems, Pon
aura baissé d’un fon + un ton et demi si 'on abaisse a Ia fois le 71°7 et le 3¢ pistons. Or, cela n'est pas absolument
exact et 'on peut dire que sur fous les instruments a 3 pistons  descendants, dés qu’on en manoeuvre deux

™ onavu que ces nofes naturelles sont les harmoniques successifs 2,8, 4,5... du son fondamental 1.

® En-aotes écrites, cela va de soi. Les Cors a pistons étant presque toujours en Fa, on en déduira les nofes reelles: i la Vi
au-dessous. en clef de Sol, i 1a IV au-dessus en clf de Fa. , . '

® Mais il faut prévoir une faveur toujours accrue, pour l'autre systéme dont j’étudierai plus loin le fonctionnement; et qui pre.
. sente de reels avantages. - , ‘
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ensemble (et, a fortior:, trois) la note produite n’est pas tout a fait juste. On n’obtiendrait laf'ustesse compléte
qu'avec un plus grand nombre de pistons, permettant de n'en janais employer qu'un seul a a fois. Voici l'ex.
plication de ce fait qui peut, au premier abord, sembler paradoxal :

Supposons -et cest'le cas général ~que le cor a pistons soit en Fa; le premier piston est construit de. maniére
a produire, quand on le manceuvre, un allongement du tube du cor: cest exactement alors comme si I'on avait un
cor en Mib. Si, au lieu de manceuvrer le premier piston, 'on manceuvre le troisiéme (qui baisse les notes d’un
ton et demi), linstrument se trouvera transformé jen un cor en Re; il a fallu pour cela un certain allongement du
cor en Fa : c’est le 8¢ piston qui a produit cet allongeme‘ht‘.

Lorsqu’on n’utilise que le 1% piston, il allonge le tube du cor en Fa dans la proportion nécessaire pour le baisser
d'un ton, ezactement. - Mais si, ayant déclanché d’abord le 3¢ piston (qui a pour effet de réaliser un cor en Ré),
nous voulons ensuite_abaisser d’un ton le cor en Ré ainsi réalisé, la longueur du 1¢f piston (qui a été calculée pour
allonger le cor en Fa et baisser ses notes d’un ton) sera un peu trop courte pour allonger le cor en Re autant
qu’il le faudrait® Il en résulte que la réunion du 3¢ et du 1% pistons donnera une note un peu trop haute puis.
qu’ainsi le tube est un peu trop court.®

En résumé, il faut compter qu’avec-le§ pistons III et II réunis, comme aussi avec III et I réunis, les notes sont
trop hautes d’un petit infervalle, a la rigueur négligeable, et défini par ig_g pour le cas de III + I réunis.

Avec la réunion I +1II + III, les notes_sont trop hautes d’un intervalle d’environ %, soit un peu moins d’un

-quart de ton. Les notes données ainsi par ce doigté sont évidemment deéfectueuses, mais un instrumentiste ha.
bile les peut rendre trés suffisamment justes en reladchant un peu les levres, ou en bouchant légérement. Il ne
faut donc pas s’inquiéter outre mesure de ce que la manceuvre de 3 pistons réunis ne donne pas la justesse
arfaite pour le cor, puisqu’au demeurant cela ne se produit que pour des notes graves, dont il est a la ri.
p p y puisq P que p . g ’
gueur possible de rétablir la justesse,
Quoi qu'il en soit, voici 'indication des pistons a déclancher pour les notes du cor moderne a pistons descendants:

® Cela est évident. Car le calcul montre que pour, baisser les notes d’un cor, d’un fon, il faut allonger le tube de(%). Or le 1T piston

allonge de (%) le tube du cor en fa, et dans le cas présent il faudrait allonger de (%) le tube, plus long, du cor en re.

® on peut calculer de combien cette note est trop haute.
Représentons par des segments A B, B C, B D, des longueurs de tubes sonores. Si A B figure la longueur donnant Put E
B

sur le cor en fa, et AC la longueur donnant (au moyen du 1°F piston) le sih B C représentera l’allongement produit par
©
le 1¢r piston; A = BCSiADestla longueur donnant (au moyen du 8¢ piston) le la E B D réprésentera I’al.
A B D =

longement produit par le 8¢ piston
On sait d’autre part que pour 8 vibrations du s74 (correspondant a la longueur AC), Put (correspondant a la longueur AB)
en donne 9. Et comme les longueurs des tubes sont en raison inverse des nombres de vibrations, (par exemple: un tube 2 fois

plus court vibre 2 fois plus vite) il en résulte que 2_]% :% c’est-a-dire que V’allongement BC est le %) de AB.
On verra de méme que, puisque uf donne 6 vibrations pendant que /¢ en donne 5, _AA-g:-g- donc BD = (%) de AB.
L’allongement produit par les 2 pistons réunis, c’est-a-dire BC + BD, est donc de (% + %) de AB, soit (%) de AB.

Or, pour avoir la quarte inferieure d’ut - il faudrait allonger AB de En effet, comme do produit 4 vibra.
%/0 .
tions, pour 8 vibrations de so/, il faut que AE dorrespondant .a so/ soit les les % de A B, donc BE :-:1-’- de :A B, soit les

13 4e AB A B E
39

VI

L’allongement donné par les 2 pistons réunis. €tant %%, il est donc un peu plus faible qu’il ne faudrait, et le son ainsi produit
esl un peu trop haut.

: A : B E AR’ -1+ 13 - 53 de AB.
Représentons par BE’ I’allongement de 13 ; nous aurons: — : 40 40
40 : AE =1+ 13 - 52 de AB.
AE . A~ BE 39 © 39
Le rapport VoL soit %: % nous mesurera ’intervalle qui sépare AE’ de AE; il indiquera de combien le son produit

par les 2 pistons réunis, est trop haut.
Ce rapport est égal a %.g_g, sensiblement plus petitoque un comma (g—(i))

On voit que la “fausseté ” produite par la réunion des pistons III et I est, en somme, négligeable. Et de méme celle produite
par I + 1I, a fortiors. Quant a celle qui résulte de ’emploi des 3 pistons reunds, Il + 1+ 1, elle est de beaucoup plus considérable.

Le 3¢ piston al]qgge de %, le 1¢r allonge de %, le second allonge de 11-5- (si 'on compte un demi-ton défini par le rapport % .
L’allongement total BF’est % + 1_15+% = %1»% = %76 D’autre part si nous voulens baisser = jusqua B=—— remarquons
. A#; B p
que Do donne 64 vibrations, pour 45 de Fag, donc AF - 64, BF - 19 gy BF-19 o5t plus grand que BF’z 47 "—————!
AB %5 a3 35 20—
Pour évaluer I’intervalle, prenons le rapport de AF a AF’c’est-a-dire -g—g: % : g—;—i soit environ g_(l) Cet intervalle n'est pas négligeable;

40
39

il est sensiblement supérieur 3 un comma (%lo) mais un peu ph}s petit d’autre part qu’un quart de ton, le quart de ton €tant a peu prés
M. FE.61R6
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Doigtes du Cor a pistons descendants (O signifie notes données sans pistons; I, avec le 1¢F piston abaissé,
Il avec le 29 abaissé, Ill.avec le 3¢ abaissé, I+11 avec le 1¢F et le 24 ete.)

fVOleS ebrz'fés“’ 0 = h_D. bﬁ. h-& !’0: — 23 ha Y !)(‘ —
Cor en FA ) - - _' —
Y o o I 11 I+ 11 ol I o II O
oull (Odonne un f(ou (I donne un lab trés bas)
sib trés bas) I1+1) (O donne un lab haut)
ig?' — o b
n o 1 | I11 Hl+1 O I I o -1 .1 I
(O donne un sib trés bas) ou I1+1 (I donne un lab tres bas) (ou HI) (ou T1+1)
(ou II+D)
¢ — *
Y o T v T be > fo 4o fe = A b -
@) Il I I I+« o II I I NI+ UI+1 HI+ IT+1 O
(ou I1+1) (ou I1+1) un peu trop haut trop haut d’'un peu

moins de V4 de ton

® Notes réelles, pour le Cors en Fa: a la V% inférieure des notes ecrites en clef de sol; a la ]V’_‘f.swpe'_
rieure de celles écrites en c/ef de fz. A 'aigu, certains cornistes peuvent donner exceptionnellement: #z#,
ré, rég, mz, toutes ces notes sortent en harmoniques naturels.

raYy
| I
Z

= = = = = =
i I 1 NI+ el 11091 9

(ou 11+1) trop haut d’un peu

’ un peu trop haut moins d’un 14 de ton

. . b -, ~ 0 . .
Disons tout de suite quavec les sons bouchés et les mémes pistons, on obtient toute la série

o
chromatique @ de E a =X (et méme plus bas, A la rigeur).

b= bs
: assez difficiles
Piston ascendant. Si, tout en donnant aux 2 1% pistons le méme role que précédemment (=1 ton, [1=-12 ton),
l'on construit le 3¢ piston de maniére qu’il hausse d’un ton (Illz + 1 ton), cest-a-dire qu'il transforme le
cor en fa en un cor en so/, il en résultera davantage de facilité pour jouer les notes aigiies, par

o ® &;‘\@
ticulierement E et E qui sont respectivement les sons 12 et 16 du Cor en so/.
) o

Les doigtés deviendront alors:

g = fo = o ba e bo 0 fo bo o
Y I HI+H O II I v I11 I+ 11 onil o
ouO (O donne un sib trés bas) (plutot que 11+1) (I donne un labtrésbas)  oulll
(O donne un lab haut)
% bx‘ = Y I . T -
Y 1 o 1 o 1 I M I+ o m 1 o I
oul (donne un (ou lI+1) (I donne un ou ITI (ou T1+1)

ou Il sib trés bas) lab trés bas)

0 Sous réserve de certaine difficulté d’émission i I'extréme aigu comme a ’extréme grave.
O Notes écrites pour Cor en Fa, bien entendu. M.E. 6386



\‘.j' O {;u o < b'()' - bz ; #u lqu q_e_ i),e,
I M+l O manque
ou 1 oulf1£] ot - Hi+ll O 1 H+l 3 jouer en sons bouchés,
ou M+1 ou en desserrant les lévres)
T b = p— bo — — = =
I M+ o hit T hn‘*] b*’\v__}
+

sons bouchés ou lévres desserrées

On voit que, si 'aigu devient plus facile, quelques sons manquent au grave; 'inconvénient n’est pas
considérable car en bouchant un peu, avec lévres desserrées, on donne les mzb, la b, sol, faff graves.
Mais il existe un autre systéme, plus perfectionné, dont 'avantage est double. Grace a un 4° piston,
le Cor en fa se trouve transformé en un Cor en sib azgu (il existe aussi des instruments sur lesquels
le 4¢ piston donne un Cor en uf azgu). 1l en résulte que les sons azgus sont d'une émission plus facile
et plus sire —sans que le changement de timbre entre le ton de fz et celui de sz b soit réellement
perceptible. Et, chose curieuse, d’autre part 'éfendue au grave se trouve augmentée de quelgues notes
parce que, sur ces tons aigus de szb ou d’z#, l'utilisation de la forndamentale (son 1) devient possible!
(On verra plus loin que ce méme son 1 peut étre donné par le Zrombone tenor,dont le tube est exac_

&0 -
ment au diapason de celui du Cor en sib aigu: > b — )
notes réelles b~ 2 3 ete.
sons 1

Cor double. C’est 'instrument que nous venhons de signaler. Un 4% piston, manceuvré avec le pouce
(et que.j'indiquerai par la letire P) a pour effet de réaliser un cor en sth azgu,0u en uf aigu)et cela,
soit avec 3¢ piston descendant, soit avec 3¢ piston ascendant. Je ne crois pas que pour les notes aigiies
il y ait grande différence entre 'un ou l'autre de ces deux systémes; peut-étre le “contre-re”
(sol, note reelle) sortirait-il plus facilement avec le ton d’«f azgu, étant le son 12 (joué sans autre
piston que P), tandis qu'avec le ton de szb azgw il faut P+ III (Il étant piston ascendant). Quant aux
sons graves supplémentaires, le cor en s7b les permet aussi bien que le cor en /.

De toute fagon, la possibilité de changer instantanément le ton par la simple manceuvre d’un piston,
constitue un réel perfectionnement. D’assez nombreux cornistes l'utilisent déja; il est probable que
d’ici peu l'usage en deviendra general. C’est pourquoi nous jugeons nécessaire d’en indiquer les doig-
tés par les tableaux suivants: . '

Doigtés du Cor double qui donne le ton de S74 kaut; 3¢ piston ascendant (les doigtés les meilleurs

sont encadres; signifie quon a le choix entre I+I1, et III, mais que III est meilleur. —En principe, il est
meilleur de n’abaisser qu'un seul piston au lieu de deux).

; son 2 du
ot bouche cor en fu
Doigtés du Coren Fa - _ _ _ _ _ _ _ - . - - - - I+1 I+l 1 I
notes écrites ® <)
Doigtés du Cor en Sib haut. (?3F) bo o © e T = ke o ho
il est entendu que pour I+11 L It © q.qi 1M manquent pour le
tous ces doigtés 1’on difficile — ol sond ton de sib aigu _____________
ajoute P (4¢ piston, devant étre amené res possibles ”"f fmj .
manoceuvré par le pouce) et trés tranquille en s agu
(possible en bouchant) son 3 [+ ' son s
IH+1H 11 manque I+11 1 11 @) ;I#I+III @ 1 11 o)
= o e ™ S o " I manqe 1+l I NI O
‘mgmque [+11 I I son 2 e 1 son 3
<O

i - o -
™ Je continue d’écrire tous ces exemples avec la transposition en usage pour le cor en fa; Re %—: signifie donc So/ y—— note reéelle.
M F.64R6
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sons LI ]
sond I+T1 1 O M 1 swréete L+l I O i i
g O LIl I I Tedl HH U 0 e 11

+ oy
© o O ,

9T

[\ ]

S o e O fo o o —u o —¢o . j

I 1 I1 o) I+I01 11 I I+ I 11 O II+III 1II

sy g D0 songete. I+Il 1 [0] 1+mr 1 1+11
I

O
[eqny (1411 TRHT gy ( e (M 0 o
( I [0] @ (ff (O (u:‘m [+ 11 (99 (hg % (#; (ﬁ be te (g)?

7y ﬁb“ " — — — —
v I @ I+11 1 I @ IHI+1I  III O I+ III I+11 I II @
I+11 I H}'IIH g =0Ty I I 11 dm son 16
@ I+ 11 " étre amené

Depuis ici, mezlleurs avec le ton de sib azgu

Doigtés du Cor double qui donne le ton dut aigu; systéme des trois pistons descendants (nous nlindi.
quons ici que le meilleur doigté; mais bien des notes peuvent se faire avee deux doigtés différents.)

. (ou 1D s0n 2
Dozgtes du Cor en fa , I+ 11+111 I+111 H+1T 1401 | 11 O
Avec P (4% piston) — = = = = = pr o - ho =
Doigtes du Cor en ut aigu: bo o > fe s b= i s E/
I 111411 ! I fondm(zeizfa/e, manquent sur le cor en ut aigu
parfaitement possibles son 1
bien amenés.
(ou I son 3 (ou III) son 4
I+II+HI 1+100 TI+100 I+11 I II O H+11  II+1 I I1 O
— o o = o <y bo Fo =
e If;” n“m N I "l O  I+I+II I+II I+ I+ I
I+ 11+ 111 + (ou IID) son 2
son4 (ou III) son’s soné (ou III) son8 son 9
2 ®) I+11 I Il O 1 11 O  II+IIT I+1I | 11 O I @)
Ve e o ke T ST 1 H o BI.T 0T o 1T 1 <o
: ! .5'0(72 3 i (olu+IIII]) son4 (ou 1D sons son 6
som 42 (ou III) (011110) son16 83{1’ 117 s%n 18
son 10 5 ‘
i 6T 1 e oM LI RN L wnB Q4 S be b2 (@

YOI+ I+ T I o I o I o I I o I+ R 1
(ou III) son8 (xX) son9 son 10 son12. (ou III)
depuis ici les doigtés avec cor en ut possibles, bien amenés,
sont bien preférables -avec le ton d'ut.

Le Cor a pistons est presque toujours en Fa®. A la rigueur, on pourrait mettre le tube du-ton de so/
(ou de 7z, ou de mzb, ou de r¢), a la place du tube du ton de fz (et il ne resterait qu'a pousser ou tirer
les coulisses d’accord des pistons). Mais les cornistes tiennent a garder leur ton de /z, et je ne pense
pas qu’on les puisse convaincre de l'intérét qu'il y aurait a utiliser le ton de so/ ou celui de mzh, par
exemple. Seuls les “originaux’ qui mettront un certain dilettantisme a Jjouer sur le cor szmple les Sym.
phonies anciennes, pourront nous faire apprécier 'éclat du cor en /a, ou la réveuse poésie du cor en ré..

™ Dans certaines musiques d’harmonie, il ya des Cors en mib.
M.F. 6386
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Donc, ne traitons ici que du Cor en fa, avec I’éventuelle possibilité de le transformer (—cor double)
au moyen d’un 4% piston, en sih azgu ou en uf azgw, selon la fabrication de I'instrument. ‘

Ainsi que pour les anciens Cors, lon distingue le 1" et le 24 cornistes (de méme, le 3¢ et le 4%), et
—autant que possible— il vaut mieux éviter de faire monter le 24 et le 4%, surtout & decouvert, au-dessus

de Z=== Les notes les plus graves sont en général confiées au 4°; mais il arrive souvent que l'on
P

“écrive, méme pour le second, des notes trés basses. On trouve plus d’une fois =¥=—= chez Saint-Saéns,
”a . . . ’ g - . ' ;

en general pour le 27 ef le 4¢, unis (ex.début de la Suite Algerienne). Cette note donne une basse excel.

lente, pleine, ample, qui d’ailleurs ne sera jamais f ni ppp; mais dans ’ensemble de l'orchestre elle peut

sonner trés doux. Le grave du cor (de =* ——— et surtout pour des nuances allant de p a mf)

“>

T —a—
fournit des basses auxquelles on ne songe pas toujours assez — j'en donnerai plus tard des exemples,
extraits surtout des partitions de Saint-Saéns. Les notes sont moins appuyées, moins puissantes
que celles du basson, mais plus larges, plus majestueuses méme. -

Pour le 1¢f et le 3¢ cor, s'ils peuvent monter ex cerfains cas ® jusqua 'w# azgwu (note écrite) E
K\ R A ——

)
et méme jusqu’au r¢ il vaut mieux ne point leur demander de notes graves au-dessous du

mi F——= (ou méme du so/ E lorsqu’ils viennent de jouer longtemps dans le haut). Ces indi_

<
cations de tessitures ne sont d’ailleurs pas absolument rigoureuses; certains compositeurs ne se génent
pas pour faire descendre n'importe quel cor jusqu'a l'zf grave: voyez notamment le théme si caracté _
ristique du 7%/ Eulenspiege/ de R. Strauss, et le début du Rieingo/d de Wagner:
. e . . —_ > o -

R. Strauss
Till Eulenspiegel

I
1]
|
7
hy
i
;
i

et plus loin il monte a:

)
utre part on ne redoutera pas de faire monter le second et méme le 4% Cors ’
D’aut t dout de f nt 1 d et le 4¢ C usqu au

© . . .
Ja# ou au so/ % dans nn unisson des 4 Cors, parce qu’ebn ce cas ils nont aucune crainte de

“jouer. On trouve méme, dans =% e E L’a f:g rf f ;’9 e A.Honegger
une ceuvre d’Arthur Honegger: ~57¢l v za (a Fanisson) = : Pacific 231 (p.32)
- - '
Les notes que 'on peut appeler du medium grave, environ de f————— servent plus souvent
T = T o :
= 1
v/

a soutenir des harmonies qu’a chanter des mélodies (bien que cela soit possible). Les sons, comme dans
le grave, sortent avec moins de souplesse et de rapidité que ceux du medium supérieur, c’est-a-dire

53—
de % et de laigu: % Toutefois instrument reste encore capable d’une certaine
—a—

- rapidité, & partir de E Mais au-dessous de ce so/, il vaut infiniment mieux écrire des notes plus
: 2
lentes, et rien n'égalera les belles tenues, d’une ou de deux mesures.
A partir de 't E le cor est beaucoup plus a son aise: il peut exécuter des traits assez ra_
-

pides; et surtout il cAante, de cette voix unique dans l'orchestre. A mesure quil monte le son devient
plus ouvert, jusqu'a ces nofes dor de l'aigu (comme dit Verlaine dans la Bonne Chanson).On peut comp_

1 —,
ter sur des nuances trés subtiles, allant du pp au ff, dans toute 1’étendue de a —
, ! , pp au ff, % ﬁ
ou méme depuis E
-
Au-dessus de Vu# E les mf’, f, ff; sont bien la nature de 'instrument, qui ressort admirable_

ment sur -une-assez grande quantité d’orchestre, surtout quand on écrit les cors a 2, et a partir du mz}E

i

(’) Lorsque cette note est bien amence, Clest-a-dire en évitant de D’attaquer aprés un silence de quelques mesures, ou de la prendre
par un grand intervalle.

(2) Cette derniére note se trouve dans certaines partitions anciennes, en général alors pohr le cor en sol/ (son 16), par ex. dans
Judas Macchabée, de Haendel. y ‘
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Les fu, fa g, so/, semblent planer dans la lumiére ®—_mais plus que jamais je sens comme il est difficile

de traduire par des mots ’impression que donne un timbre d’instrument... En réalité, il n'y a pas de
mots pour qualifier I’émotion des notes du medium du cor, ni I'éclat ample et somptueux de l'aigu
-jusqu’ au contre-ut que, depuis certaines ceuvres de Maurice Ravel on a l'occasion d’entendre a
Porchestre, autrement qu'en des Concertos destinés a des tours de force de virtuoses.

TECHNIQUE DU COR A PISTONS. La pratique des pistons et les progres considérables réalisés
dans le sens de l’qgz/ite’ permettent d’ecrire auJourd hui pour le Cor des traits rapides que jamais
autrefois ’on n’aurait crus possibles! Mais il n’en faut point abuser,—d’abord parce que ces traits
sont parfois fort difficiles et que seuls les peuvent jouer proprement d’excellent cornistes, ensuite
parce qu'il nest pas recommandable de galvauder ainsi la sonorité de ce noble et magnifique instru-
ment,— enfin parce que cette sonorité est, malgré tout, plus belle et plus émouvante lorsquon écrit
réellement des phrases de cor, de ces phrases chantantes ol le son peut se développer a son aise
(ainsi dans le Nocfurne du Songe d'une nuit d’eté), ou simplement de longues tenues, ou encore des
sonneries de chasse, des appels héroiques (la fanfare de S7egfrsed),— ou enfin, telles evocatlons du
mystere des vieilles foréts profondes (par exemple le Quatuor de cors, dans lOzwerture du Freyschiitz).

Si donc vous lui confiez certains traits fantaisistes que normalement I'on destinerait a des Bois
(clarinette, hautbois, flite), que cela soit—comme le fit Maurice Ravel— a bon escient et parce qu’il
vous paraitra indiqué, sans conteste, a cet endroit de votre ceuvre, pour ce langage @ : sinon, usez
d’'un autre instrument.

D’ailleurs, si agile qu’il soit devenu, l'on ne peut tout écrire pour le cor. Je ne saurais donner de
précisions absolues, parce que les cas sont extrémement divers; on peut cependant formuler quelques conseils.

Technique du cor a pistons: Uarticulation, dans le medium et a l'aigu, peut étre fort rapide; maisau
grave, elle n'est guére dans les moyens normaux de l’instrument car le son ne peut sortir aussi vite
que sur un violoncelle ou méme sur une clarinette basse. Cela dépend, certes, des executants: il y a
dans les Maitres Chanteurs de Nuremberg des notes répétées assez basses, presque a vide; lorsque
Veeuvre. fut donnée pour la premiére fois en France au 7%éitre des Arts de Rouen, le corniste €prou.
‘vait quelque embarras a les jouer bien égales, et douces; plus tard,a 1'Opéra, le passage sonnait par_

Taitement. 11 s’agit du monologue d’'Hans _,Andante con moto .
Sachs au début du second acte: ® e e} o etc.

EEEEEEEEER

Cor en fa, pp (avec cordes pp)

Un peu plus loin d’ailleurs, et dans le méme mouvement (assez tranquille), cest le second cor auquel
incombent des notes repetees plus basses =% ; = I

d’une quinte, assez malais€es & bien “sortir”: 2_??;:;; )# 3 3. 999 ¢ 3 @33 =
2(1\V nr (enja
Mais dés le 24 temps de la Jhd i d D 4y 2 1h| etc.
B e e

1*'* mesure les cordes chantent == 'r-' ELra Alors le corniste est “sauvé”
Altos

. yelles pp J =104 .

On peut compter, comme vitesse maxima dans le grave =F—=—=—==-z— [Et mieux vaut,alors, que
les exécutants se puissent relayer. o Teee T

Le so/ est encore assez lourd :ﬁﬁ: et je ne conseillerais pas de dépasser J: 120, au

maximum; au contraire, dans la partie haute du medium ’émission est facile et beaacoapplas' rapide;
si lmstrument peut alors réaliser Varticulation double ou méme friple, il arrive & dépasser sensible_

ment la vitesse o =120, pour des traits tels que @
D) s

4 N . Iy , . . , oo , . o :
® Ces notes, a partir méme du re % ne sont jamais réellement pp (excepte si Pexécutant les“voile” légérement); toutefuis

apres [l’aftaque on peut diminuer considérablement le son, au moins jusqu’a g

Si 'on veut de plus doux pp a partir du la note reelle E ils seraient dans les possibilités du Saxophone alto, ou du
Bugle en sib, dont il est regrettable qu'on ne se serve pas davantage.
@ Ainsi également pour Richard Strauss, dont Pécriture pour le Cor est toujours caractéristique et motivée: voir dans Tit/ Fulenspiegel.

3 ., .
® Je rappelle que tous ces passages sont en nofes ecrites pour le cor en fu, et nun pas en notes reelles.
I F.Aagse
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Voici quelques exemples de notes répetées au cor, extraits d’ceuvres modernes:
17Cor; % 1 7 % { i— 3 . L ; L ;
L3 e — T e — — " Ra—" p——
Presto (4160 .Jr rrr T T r § ! T rrrr E. Lalo
Cors en fa 2d Cor 2 "COT 3, 3 3 ' Le Roi d’Fs
o S S R S R i Ouverture p.39
z ¥ ———a—9—a—% —=

(Le passage precédent est difficile pour le 2¢ et le 42 Cors, mais
au milieu d’un ff de l’orchestre) g S O =

Celui-ci, plus rapide, est a une.tes- ‘(
siture beaucoup plus “maniable” :

ils se relayent, et jouent dailleurs

r
4”00fm‘f]"rf1:r rg‘
il

Rimsky - Korsakoff
Sheherazade

D —
Presto (& = 166) " Cors en fa, 8 2

De méme: M. Ravel, L’Enfant et les Sortiléges (page 6).

Cars en fa (jouant avec trompettes et flites également en doubles croches; les clarinettes et
hautbois font des. croches, ce qui montre que la rapidité des notes répétées. du cor a
cette tessiture, peut dépasser celle des clarinettes et hautbois).

(J-u) (c'est a dire @)= 8%) ] M. Ravel

Concerto
pour-la main gauche

v 3 - (p. 19)
Assez anciennement d’ailleurs on trouve, pour le cor, des notes répétées dans un mouvement vif, <ainsi

T, L 3, ) s

et —F = T s
edsvV_]7 |78 I A 4
. . % Fl. :
au début de la Symphonie Iltalienne de Mendelssohn: @_9 Ayt — é“ é;
o
f assons f:
" £ Cors E
fg@c:;hwﬁu——f-

" (notes réelles)

Des notes plus rapides encore peuvent étre jouées (ou du moins, on en donne l’lmpressmn) par: le _
procédé déja signalé pour la flite (flattersunge) et que certains musiciens ont étendu a tous les instru-
ments a vent; on en citera des exemples plus loin.

Avant d’étudier les traits normaux, les difficiles, et les passages en “casse-cou’”, il convient de rap.
peler que le cor, autrefois l’mstrument par excellence des temw.s', peut garder une note du medium
plus longtemps peut-étre qu'aucun autre, des “bois” ou des “cuivres”. Ces notes ne depensent pas
beaucoup de souffle (guére plus que celles du hautbois) et n ex1gent pas que P'on appuie aussi fort,du
moins dans les nuances modeérées. Les Traités different legerement au sujet de la duree que l'on donne_
rait a ces tenues; 'un dit: de 5 2 10 mesures d’'un mouvement “moderato”, selon la nuance et la tessiture

(les sons graves dépensent davantage de souffle); un autre compte: pour E 5 mesures f de =120
ou 7 mesures mf; - @ et toujours avec le méme mouvement J-120: 1 mesures S, 14 me_
- . :

e
sures mf, 25 mesures p. Cette évaluation est probablement trop optimiste, car 25 mesures de J - 120
a l,‘ cela correspond a 50 blanches, done 50 secondes, ce qui suppose une respiration extrémement

longue. Nous pensons qu’il vaudrait mieux en retrancher un bon tiers (ou, pour plus de prudence,
la moiti€ peut-étre).

J’étudierai tout-a-1’heure, en detall les trilles et les batteries que l'on peut normalement
demander au Cor.

Les gammes diatonigues, dans tous les tons, et la gamme chromatique, sont possibles; soit /z¢, soit
detacke, soit en combinant ces deux sortes daruculatlon et dans un mouvement assez rapide, en
montant ou en descendant; plus dlfflclles bien entendu au grave en sfaccato. Les arpeges montants

1° 8 o

et regalzer.s' ‘tels que ou 2 liés ou détachés, ne sont pas difficiles,

méfne assez rapides. Les arpéges descendants, moins aisés, peuvent cependant s'écrire (surtout dans
“le medium), par exemple: % (lié ou détaché).Toutefois ils offrent des difficultés dans le grave,

M. E. G3R6
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sil faut les jouer zie. Au contraire, dans un mouvement modéré ils seront toujours possibles, aussi bien
'li€ que détaché.—Si le trait.contient fout & coup un intervalle plus considérable, il devient plus ma_

laisé€, et %j? ! est, naturellement, plus facile que: —] "d’ailleurs faisable.

. Gela tient a ce que toutes ces notes sont faites par un changement de position et de pression des
levres, et que ces changements sont plus considérables pour des intervalles plus considérables. Alors
quaux dozs I'on écrit sans crainte des sauts d’octave (ou méme de plus grands: voir nos exemples pour
-la flite et le basson) il est risqué d’exiger d’un cor, méme a pistons, la méme virtuosité (car en pareil
cas la note se trouve déterminée par les lévres, et pour un saut d’octave les pistons ne sont d’aucun
secours). Donc, les grands intervalles sont, au cor, beancoup plus difficiles que les petits, et surtout
sils se présentent alfernativement en montant et en descendant. En outre, s'il est possible a la rigueur
de lier les notes dans un saut de sixte, de septiéme et méme d’octave, cela devient plus périlleux
pour la dixiéme, la douziéme, etc., & cause du nombre d’harmoniques naturels sur lesquels on“glisse’,

et que I'on doit éviter de faire entendre s'il faut /zer ces deux notes: %

. = p— ] . ~ /. ~ N
Des traits tels que E==S=SSES S8 Jaciles dans un mouvement modéreé, et méme tres
faisables en /legato, restent jouables assez vite; mais celui-ci T est infiniment plus
! R

difficile: surtout legato, il le faut exécuter dans un mouvement rapide. On peut dire que “ce n'est pas
du cor”. L’exécutant pourra s’en tirer s’il est trés habile; mais il vaut mieux éviter de lui offrir de
ces passages gauches et qui ne sont pas dans le caractére normal de linstrument. 4 fortiors n’é _

) Animato
crira-t-on pas: Si T'on tient absolument a ce trait, il faudra ’écrire pour
- & p . - )
¥ 1T Cor
deux cors se succédant ainsi: ; Et ce sera déja bien assez difficile.
S
7
24 Cor

- Ainsi donc, en régle géneérale, les mouvements conjoints sont plus faciles que les disjoints, et plus
- les mouvements sont disjoints plus ils sont difficiles, surtout s'il Sagit de monter pour aussitdt redes.
cendre. Le motif célébre de la Symphonie pastorale se trouve bien exécuté aujourd’hui par tous les
cornistes, ou presque,—mais il n'est pas facile, et 'instrument étant en Solo, a vide, il y a de quoi
étre intimidé. Autrefois il arrivait assez fréquemment qu'a la 3¢ ou a la 4° mesure le soliste“flanchait”
5 ) =£ —m o - I £ Beethoven
i ce saut d’octave: M" = e === Symphonie Pastorale, début du Final.
Il va de soi que si les mouvements disjoints sont séparés par des mouvements conjoints, lexécution
/

est beaucoup plus facile, ainsi pour = - trés jouable, détaché ou lié, en a//? moderato.
et: sans difficulté.

v

Dans les anciennes partitions il arrivait parfois que le second cor rencontrait des écarts assez

considérables; cela tenait 4 ce que le compositeur ne pouvait écrire (en sons ouverts) le re’%

et qu'en conséquence il remplagait ce r¢ par celui de l'octave supérieure; par exemple dans ce passage :

. 24 Cor (en mib) x)

T Beethoven 5
W%# Symphonie Héroi'que, au lieu de ﬁ_’zﬁﬁl ¥ f
c_— F N\ Final " '#\/;'

3

o

-
Fo—#@
-

| Wt
-1

C=
»

difficile et gauche
que Beethoven eit certainement écrit si le cor avait pu donner le ¢, ®
Mais aujourd’hui, si d’une part la présence des pistons permet d’écrire le ¢, le Fa, le S7, le Sib

- ete. % = les cornistes d’autre part se trouvent en présence de maintes difficultés
o Y < b ,
nouvelles que leur offrent les compositeurs, soit que ceux-ci le fassent par maladresse (ce qui peut
arriver), ou par une confiance extréme en I’habileté de I’exécutant (confiance souvent motivée),

M. F. 6386
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Le temps n’est plus ou l’intervalle de sixte, dans un mouvement modéré, incitait Massenet a €crire

(Cor en&ﬁ)/——': - Massenet

f } Manon, 24 acte

0
. 114 . . o e ”» 12 T
une variante “moins difficile”: E@ ! =, = air do Des Grieux:
/

(“Comme I’oz'seau qui suit..”)

variante plus facile
Et de nos jours les cornistes ne jugent plus “trop difficile” le solo de Sieg/fried Idyll ’11s parvien_
nent sans “couacs” jusqu’au bout du trait de la fanfare de Siegfried:

; ; se . (2) z — R. Strauss
Il1s Jient fort bien ce trait: : Heoldenleben

s

Ch.Kcechlin

Et l'on peut considerer comme “sans danger’; pour
la Cité nouvelle

un bon corniste, des traits tels que les suivants:

R. Strauss
T:ll Eulenspiegel

Parfois, ainsi que Je I'ai déja signalé, il faut alterner deux cors, pour éviter au méme instrument des
sauts consecutlfs trop considérables et d’'une grande difficulté. Le passage suivant ne serait point a
écrire pour un seul cor; en le répartissant entre le 1¢F et le 3¢, il devient jouable, quoique difficile

Mastoso moderato J\ v b |19 ‘b Y b.;. Ch. Keechlin

The Seven Stars’ Symphony
Final (Ch.Chaplin)

a la derniére mesure:

Nous avons déja signalé que les attaques des sons aigus, au-dessus du so/ E sont difficiles

lorsqu’elles arrivent aprés des silences de plusieurs mesures; cela tient a ce que 'instrumentiste n'a
plus de repére pour son attaque, et que s’il dispose mal ses lévres la moinudre erreur d’émission. peut
lui faire donner le son 11, ou 12, ou 13, ou 14. Néanmoins il arrive plus d’une fois que les musiciens
d’aujourd’hui mettent les cornistes en présence de cette sorte de péril, —_dont ceux-ci d’ailleurs, en

1
genéral, triomphent. Mais je conseille vivement d’évifer décrire une attaque, apres silence, sur %

-

et sur E (le passage cité plus haut, du Concerto de Schumann, est un véritable casse cou).

Il est tout a fait normal de faire attaquer les fa, fa#, so/ aigus % apres silence; possibles

aussi en saut d’octave; sans difficulté par intervalles de quinte, quarte, ete. et méme sixte, ou 7¢ a condi.
tion que cela ne soit pas vite; plus difficiles par intervalles de 9% de 10%, de 11 (cela dépend d’ailleurs

0 I et
de la rapidité du mouvement); on peut méme jouer F——+—F——— bien que cela ne soit pas facile.
J &
Quant tt lus haut iterait: %:—t M. Ravel
uant aux attaques plus hautes, on citerait: % P Enfant et les Sortiléges (p.19)
: b
(aprés un 1. Strawinsky (aprés un A. Scheenberg
silence) . t—— Renard (p.39) silence) Erwartung (p. 16)
4 Cors
11 ya également un mib note réelle ~—— dans le sckerzo de la Reine Mab, du Romeo et Juliette

de Berlioz; I'attaque est faite aprés un silence; mais le musicien a écrit cette note pour wz cor en lab;
elle était, dans ces conditions, moins difficile a donner que la méme nofe réelle sur cor en fz a pistons
descendants. Aujourd’hui les cornistes arrivent a la sortir, en général, sans couwac.

® Comme la légende veut que cela soit arrivé lors d’une répétition, Ch. Lamoureux ayant inscrit ce morceau au programme.

@ on rappelle ici qu’entre le st (clef deﬁx) et le ¢ (clef de so/) il n’y a qu’'une tierce, et non une d1x1eme, par suite de Pécriture
en clef de fa. qui trancpose les sons a la quarte inferieure des sons réels pour le cor en fa. v

M. E. 61486
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Quant aux notes tres élevees, elles sont p{)‘ssitb]es par intervalles conjoints, ou de tierce, ou méme de
ento

M. Ravel
UEnfant et les Sortiléges (p.180)
(théme de I’Ecureuil)

quarte; plus difficiles par quinte, mais pas
impossibles._ On peut donner en exemples:

&%
Andante #i = f f } 5 SE== M. Ravel
P . Concerto pour piano et orchestre
(avec arpeges de basson, M. Ravel

flite, petite flite, et sur
tenues des cordes).

UEnfants et les Sortiléges (p.185)

77" Cor

%" ! _ Ch. Keechlin
S e ——F r =" Hymne a la Jeunesse (p. 86)
3! Cor (avec cordes f, trompettes et saxophones)
(sort tres bien)
Dans Krwartung d’A. Schoenberg, nous trouvons des passages bien plus difficiles, et cela résulte du

style méme de l'auteur, qui (comme nombre de musiciens de I“Europe centrale”) procéde souvent par grands

=104
Cor 19

intervalles en sauts Z h v,
brusques et violents:

A.Schenberg
Erwartung, p.19

Cor 3!
(trait doublé par Altos et Violoncelles)
Ici le musicien a bien discerné qu'il était nécessaire d’alterner
J les deux cors. Ces triolets.n'en sont pas moins fort difficiles.
= 80

e o Y o r ;ﬂ%% A. Schenberg
7 S Ei'wartung p. 20
' encore davantage, P~ Ll 5 L ,

L —J 3

M

sans difficulté  Qgifficile ©t Jue€ Jje conseille tres difficile
vivement de ne pas aussi, le saut de 7¢ et
eerire a lorchestre. dans ce mouvement.

On verra, quand nous traiterons de la voix Aumaine, que Scheenberg Pécrit parfois aussi avec de
grands intervalles. D’ailleurs il y en a déja dans Parsifal (rdle de Kundry). Pour le cor, le poéme
48—

OH B o b

lyrique d’£rwartung nous donne en exemple: FE=F———— i
¢ .. o
(tres difficile, surtout legato !
Nous engageons les jeunes musiciens a s’abstenir absolument de tels intervalles, ou du moins —s’il
leur plait d’écrire ainsi— de les confier a d’autres instruments que le Cor.
Mais lorsqu’il s’agit de gammes (diatoniques ou chromatiques), on peut réaliser une vitesse assez consi-

tres anime

dérable, atteignant facilement la
double croche de ¢|:144, ainsi:

Ch. Kcechlin
Hymne a la Jeunesse (p.49)

A. Honegger, Pactfic 237

] 1 -/-\ /‘. ~ .

b i = ;bf' £ ot r [’f' 1 = (Trés haut pour 2d et 4% Cors, mais étant donné quils
Fﬁ —= ——+ — t - jouent tous les 4 a l'unisson, le passage est moins péril.
leux qu'on ne le croirait; en outre, les 8§75 sont bien amenes).

3;0"5 M. Ravel, Daphnis et Chloe (p.52)
41 \! \1. o (Effet humoristique trés curieux -rires de la foule-;
=R 35\ plus difficile pour le 1T Cor que pour les deux autres; né.
: ’ ) : : ’ ’ : anmoins jouable parce que le mouvement nlest pas trés rapide),

, Cors 2 et 4 avec Velles) eqe. ., R. Strauss, Heldenleben (p.17)

pe—pm g P £ = "’I' —F Tres faisable, quoiqu’un peu haut pour 4¢; l'inter.

valle de tierce ameéne tres bien le fu aigu.

M. E. 6386



2 S - " R. Wagner, Sieqfried. (127 acte, p. 121)
% T et de méme pendant 6 mesures Assez fatigant a la longue, mais
Cors 1.8. jouable par de bons cornistes.
“r .
-4 ﬁ Ch. Koechlin, Etudes Antiques (final)

Ty

&=

Cors, 4 2, doublés a P'unisson par L’ attaque de 'uf suraigu serait périlleuse, par cet intervalle de V1€ pour
une trompette, et 4 'oc. un seul cor; a plusieurs instruments, elle est possible car ils se soutien.

tave grave par 2 cors. nent mutuellement; d’ailleurs il y a la doublure par la trompette .
Quant a I'éderiture ancienne de cet instrument, elle montre qu’au temps de J. S. Bach les cornistes possédaient
une virtuosité singuliere; et si I'on trouve aujourd’hui des exécutants de premiére force capables de jouer. ces
passages sans trop d'accrocs, nous ne saurions conseiller aux jeunes musiciens d'en écrire de pareils: '

_ difficle s difficilé

— pap i AT J. S. Bach

Oratorio de Noél
(p. 166 -167)

Coren fa

Ce curieux passage montre que le corniste utilisait le son 11, successivement, pour fuf et fa# (en un temps
ou les sons bouches n'étaient pas encore employés). C'est par les levres qu'il arrivait a baisser ou a hausser lé.
gérement ce son 11._ On verra d’autres exemples analogues pour les trompettes simples écrites par J.S. Bach.

Coren fa —. Yo
—f = 5 J-S. Bach =~
1 Pa=a—p—  Canfate: Ain Feste Mariae Ver Kiindingung

(tres aigu, mais

Cor en Sol bien amené€) Haondel
0o PR — L~
S = ===tSs=Eastt etc. Judas Macchabée
© I (de méme) (acte I, chacur)
Allegro assai - Z
%ﬁ——‘ﬂg e i. o —— }ﬂ T L paw £ £ J. A. Hasse
O R S et ————— — Te deum laudamus
Coren fa (difficile a cause du saut d’octave

et du mouvement rapide).

Cor en Ja 4 2P Pfpe,s, ppe ]S Bach
E===—=c_-=s==c===x: ST UL e (Cuntate N? 52

b4
o

;: ; (attaque apreés silence: tres difficile) Falsche Welt...)
resto
Cor en Sol Andante
=¥ P o e J. Haydn e e G. Rossini

= 2_‘ =F = = Symphonie en Sol majeur gt T?‘..i?’;' — = Elisabeth

. g . e . . v v X
(difficile dans ce mouvement; Cor en fa (tres difficile)
style de basson plutdt que de cor.)

R. Wagner
Les Maitres -Chanteurs
(3¢ acte)

“Sehr schnell” (= tres vite) (difficile 2 cause du mouvement)

DIVERSES MANIERES D'ATTENUER OU DE RENFORCER LE SON._Nous distinguerons, en

fait d’attenuation, celle par les sons bouckes et celle par la sourdine. Elles ne sont pas exactement pareilles.

Sons bouckes. Jai dit plus haut qu'on pouvait adoucir #z peu le son en bouchant trés légérement; ce

procédé ne baisse presque pas les notes et dans un mouvement calme .on rétablit la justesse en forcant

un peu avec les lévres. On obtient ainsi les sons voiles, comme les désigne Gustave Charpentier dans
Lousse -

172

T T 1 1

Que puis-je fai - re?

- [
Louzse, notamment pour les mesu_ . /;.’.'\_J Pl j p| e _i_\ G. Charpentier
res suivantes du premier acte : e @r. Louise, p. 14

(notes réelles)
d—— 1~

%‘ sties :g’ : = :E.

A d’autres moments, toujours au 1¢ acte de Louzse, nous trouvons 'emploi des sons bouckés. On sait
que foules les nofes du cor a pistons peuvent étre données “bouchées a 1/2 - il suffit pour cela de prendre
le doigté qui donne, en sons ouverts, la note supérieure d’un 1/2 ton a celle que I’on veut entendre ;
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(notes réelles)
Cors
e, . , . sons bouchés. .
ainsi, pour -avoir E en son bouché, on met le 1¢F pis_ Louise
er
. ) ) Clarinette | 1% acte, p.5
ton, qui normalement donne E Charpentier écrit: (notes weltes)

Harpe ﬁ’

Les sons bouckes, dans le pp et le p, ont beaucoup de douceur et leur timbre est efface, plus que.celui
des sons que l'on obtient avec la sourdine. On peut, dans le medium de l'instrument (comme pour Pexemple
ci-dessus, de Louise), obtenir des ppp extrémement discrets, et qui restent veloutés. Moins p, le carac.
tere change; ces notes bouchées deviennent angoissées des le mf, ou menacantes dans la nuance f sur.
tout si I'on force le son de fagon & cuzorer. Certains compositeurs modernes affectionnent ce moyen jus-
qu'a Pemployer peut étre un peu trop souvent. Mieux vaut ménager cet effet trés spécial, il v’en portera
que mieux. Ainsi, dans la Scéne de I’Fglise, de Faust, soulignant les malédictions de Méphistophélés:
r_p P e — r e

T T T
L L 4 1
1.3 —1 11

b

7 oy
4 z

Méphistophéles S

IS
RN
>

dieu—___ lesnuitsda | mour— Et les jours

Gounod
. Faust
(Scéne de UEglise)

(Ce passage, étant écrit pour Cors simples, le Faff
doit évidemment étre joué en sons bouchés.) ,
Il serait facile de citer d’autres exemples; mais celui-ci, trés caractéristique, a I'avantage d’étre (on
I'espére, du moins) dans toutes les mémoires.
On écrit aussi les sons bouchés pour remplacer la sourdine, si le temps fait défaut a Pinstrumentiste
pour mettre cet accessoire dans le pavillon du cor.® Ainsi le passage suivant de I'émouvante Habanera
de Ravel (dans sa Rhapsodie espagnole) ne peut étre qu’en sons bouchés, quoique sur la partition

£ ' 4 M. Ravel
' Rhapsodie espagnole, Habanera (p.38)

d’orchestre on lise: “sourdine”: Cors

— {

sans"sourdine “Sourdine”

, . N ’ . 276 - — T 2 . .

A noter également un emploi trés réussi —4 e 2 M. Ravel

des sons bouchés, dans cette méme suite: & i } Rhapsodie espagnole,
v o —_— Sinal (p. 76)

Cor, sons bouchés.

Il va de soi que tous les sons bouchés dont nous venons d’indiquer Lemploi, se font en bouchant a 12,
pour baisser d’'un demi-ton. Il serait possible ‘d’obtenir, sur une grande partie de I’étendue du cor, et

0
dans tous les cas pour tout le medium de :ﬁéﬁ;ﬁ: les sons rauques et incertains que réalisaient
:;‘:/
les anciens cornistes, en douchant & fond de maniére A baisser la note d’wz ton.

Rien ne dit qu’on n’en puisse pas tirer un parti trés caractéristique, surtout si 1’on veut réaliser
avec ce timbre étrange, un accord-étrange lui-méme. Dans ce cas, le mieux serait de mettre les Cors
@ 2 pour chaque note de I’accord, ce qui exigerait 6 ou 8 cors. (Dans une salle de dimensions res._
treintes, il ne serait pas nécessaire de doubler ainsi chaque note).

. La Sourdine est un appareil qu'on enfonce dans le pavillon; il faut compter, pour cette opération,
de 2 a2 3 mesures d'un moderafo a 4 temps. (On I’enléve un peu plus rapidement). Elle a I’avantage
prafigue de ne pas baisser les notes, ce- qui permet a l’exécutant une lecture plus facile: La sonorité
est moins éteinte que celle des sons bouchés, mais elle peut se faire trés douce. Il existe des sourdines
qui n'assourdissent presque pas: mieux vaudrait en général ne point les utiliser! du moment qu’on la
met, c’est pour en obtenir un effet caractéristique et non pour atténuer trés légerement le son. (Ou bien,
on pourrait spécifier 'usage de ’'une ou de l'autre de ces sourdines, suivant le cas). Reconnaissons
d’ailleurs que les instrumentistes emploient le plus souvent la “vraie sourdine”. Elle donne une_sonorité
argentée et voilée tout a la fois, qu'on est heureux de trouver et quen somme rien ne remplace 4 lorchestre;

® Les sons bouchés peuvent se faire instantanément. :
‘ M.E. 6386
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elle nous semble intermédiaire entre celle des clarinettes pp, et des instruments a cordes en sourdine;
c’est aussi comme des bassons qui joueraient trés doucement, mais un peu plus métallique. Un des
' 2 cord¥ ]

meilleurs exemples est celui, bien connu, des ¢ors copy - —dgd=—
a la fin du Prelude a I’ Aprés-midi-d’un Faune: (sourd)

sourdine
Plus récemment, on a pu en trouver de nombreux exemples chez Claude Debussy, surtout concurem.
ment avec la flite et le basson (j'en citerai dans le Ghapitre III)..
Les cors avec sourdine peuvent former une sorte de groupe autonome,dont la sonorité si particu.
liere émerge, en quelque maniére, sur des harmonies d’un.antre ton:

Cordes
V.11, A.
avec sourdine Ch. Kcechlin
Nuit de Walpurgrs
Cors ) classique
avec sourdine HigH
(notes réelles) PP
Trp. o > 7. >
Citons encore un passage trés reussi avee b T M - — Er_ M.Bavel
dans la Rhapsodie Espagnole de Ravel: sourdines lﬂ : Rhap:[t}dze espagnole
o LT CIJLLT Lo (abeners
notes réelles 3 > 3 >
4 ]
A . g bz‘j‘ sons houchés M. Ravel
Dans cette meme ceuvre nous trouvons aussi: .= 4 Cors " (notes écrites) Rhapsodie espagnole
oy - = (p. 8)
4% b sourdine
Il est probable que le 4¢ Cor joue ici en sons bhouches , . A. Ca_sella ]
et non avec la sourdine._ A.Casella écrit plus bas encore: 7 = “:i = ;%t Notte di Maggio
4% Cor hZ_" ﬁ}f_ﬁ -8

— .
pp sourdine

Je ne pense pas non plus que les instrumentistes mettent ici la sourdine. Je suis méme certain du contraire;
d’ailleurs il est facile de la remplacer par les sons bouchés. 1

Au-dessus du mi grave Z=—= la sourdine peut semployer pour foute /¢fendue (ou peu sen faut) du cor.
-~ Cors & 2, =§ : be o, e A.Scheenberg

Dans Arwartung, A. Schenberg €crit: .o sourdine =g Erwartung
(notes écrites) N —— (p. 46)
(avec des Bois)
pp
, o= — e

Un excellent exemple de l'usage des sour- |,  iautbolstaveo sourdine) 1. Strawinsky
dines dans le medium du cor nous est don - i " Petrouchka
né a la fin de Petrouchka, de Strawinsky : (p.155)

3 "
3 Cors (notes reelles) Vcelles avec sourdines

avec sourdine

£ C.B. avec sourdines
ey . . te écrite gy——— Pe . e
Dans le grave, A. Honegger utilise la sourdine pour le méb (¢, o fa) 9‘:—; au début de Paczfic 231.

Les sons [ff; cuivrés, peuvent s'émettre avec la sourdine, comme les sons bouches @; jl n'y a pas
grande différence, sinon que le cuivré avec sourdine me semble devoir étre plus sonore, plus tembre.
En sons ouverts, le cor peut également cuivrer, c’est-a-dire que l'on Jorce de maniére a produire. un
timbre qui rappelle un peu celui des frompes de chasse. Remarquez d’ailleurs qu'avec une embouchure. de
trompe de chasse on donne la sonorité de cet instrument, sur le cor A pistons. Mais les cornistes, habitués
4 leur embouchure de cor (et chacun a soz embouchure, qu’il préfére ne point changer) ne se prétent pas

volontiers i Iusage d’'une embouchure de trompe de chasse.(Ils “cuivrent” fort bien avec celle du cor).

® Tous les cornistes disent qu'avec la sourdine les sons graves sortent mal, ou méme point du tout. En principe, il vaut mieux

ne point ’employer au-dessous du mZ, note écrite: E Pour les notes plus basses on utilisera les sons bouchés & la main.
? a + + + +

® On les indique souvent, dans les partition modernes, par une croix au-dessus de la note:

2 R A
M.F_63R6
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Enfin, pour augmenter a l’extréme la sonorite, on indique parfois: “pavillons en l'air”. Ce procéde,

&
E N
@ E(Q\ S N - Petrouchhka
p. 93
I. Strawinsky

fort ancien, se trouve encore en des ceuvres modernes:

4 Cors, pavillons en larr

Glissando. Considérons la suite des harmoniques naturels depuis le son 4 jusqu'au son 16; tous ces
sons peuvent étre donnés, les uns apres les autres, rapidement, par une sorte de glissando; il'y a bien
certaines notes dont la justesse n’est qu'approximative (les sons 7, 11,13, 14), mais dans 1’ensemble
cela n'a rien qui puisse géner et ce glissando peut sonner comme une_fusée dont laccent vigoureux vien_

e oA

oy - . 1
dra renforcer la sonorite. On aura done @

I %
| — I 2
1T

) ll‘l:-—
-
e ——

avec le 24 piston

5 b.l\ -oh Bob D 5J\
et de méme. FH— . T T
T = be =2 =

1€T piston 3¢ piston pist. IT+III moins bon mediocre

Les meilleurs sont les quatre premiers. pist. I+ 11 pist. I+II+1I1
Trilles majeurs “naturels”. 11 s’agit ici des trilles faits avec les levres seules, et qui dérivent de ceux

b+

i
!

=
E

=
=

o) S
5 L
du cor simple. Les seuls tout-a-fait justes sont: ¥ "?:"': et @ % —
Mais comme on estime en général que dans un trille /u justesse parfaite n'est pas absolu.
g q J Vg Vg
iy
ment necessaire, on admet aussi l'usage des trilles majeurs suivants:® - @
(s7h bas) (faf bas)
¢ o - Lbﬁ/‘ﬁ# o b= Ee Py "1" =
OE = Y=t V=t CFSE— =————
) — D) —_— D] . O I
(/a trop bas) (/ab trop haut, (si'h juste; (sth trop bas;
sz b trop bas) lah se fera avec le son 14 sons 14 et 16, difficile)
qui est un sib trop bas)

De (5) dérivent: 4 g.:/—\gla 4 ks Bz o < in e
(avec la 29¢ note du % — E%:i:—{——— B o — e
trille trop basse) " FI ' = oF s v ' Nl

avec le 20 piston avec le 1¢f piston pist. I.II ou IIT pist. III+1I
) . 1.
De (4) dérive : % De (2) dérivent: et d autr:as plus bas, mais qu'il est plus
— = simple d’executer comme deéerivant de (1)
II 1 2d piston

(fa trop bas)

_n — —— L= | g.;’ql == | | ommm—
De (1) dérivent: . — f P g P Ellré g Hut et 1

pist "I'I‘ 'I - III III. 1. I I IIILI.
’ (ou I.1ID) (notes un peu hautes)
—— m—— —————————————— | a—
De (3) dérivent: e —% | S —_—_?;1 Ht o H
o ~—— T —— q - S
(soltrop bas) (fagtrop bas) pist, III. 1. pist. L. IL. III.
pist. III. pist. IIL.II. (la réunion des pistons donnant (méme remarque;
des notes un peu hautes, etle fa Ja} un peu haut
venant, d'autre part, d'un s¢b bas, mi a peu pres juste)

il se trouvera a peu pres juste)
En résumé, les trilles majeurs qui se font avec Jes /évres, sont possibles sur toutes les notes qui

b b
vont de E%E (inclus) a #E: (inclus)
~—— " )

Trilles majeurs au moyen des pistons. Théoriquement, tous les trilles doivent étre faisables de la
sorte. Mais parfois le doigté donne lieu a certaines difficultés. Lorsque le trille se fait en ne déplacant

() On peut méme commencer les glissandos depuis le son 3,0u méme le son 2.
M.E. 6386
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qu’'un seul piston, cela va tout seul; s'il s’agit d’appuyer sur-2 pistons & /le fois c est déja .un
peu plus “lourd”; et si le doigté veut qu’on abazsse un piston tandis qu'on en eléeve deux

autres, c’est assez gauche:

b

III.- 11 I.
Le plus difficile serait 1'alternative de III. I et de II, mais elle ne correspond a aucun trille.
Clest le doigté d’une batterie telle que FFE=F— ou F—fF=7F—— que l'on aura jamais
47 3
oLl I I LI

Poccasion de faire jouer rapidement, a cause de la lenteur d’émission de ces notes graves.
Ajoutons que les cornistes habiles préférent, lorsque cela est possible, #rz/ler avec les lévres, et
méme st la justesse n’est point parfaite. (Le trille par les lévres a plus de caractére, plus de force).
Quand_on peut ainsi faire le trille avec le méme dozgté pour les 2 notes, c’est-a-dire simplement au
moyen des lévres, cela vaut toujours mieux qu'avec la manceuvre d’un ou de 2 pistons.(Nous donnerons
t ut-a-I’heure un tableau complet des trilles du Cor a pistons, et des doigtés possibles).
Trilles mineurs di’ Cor @ pistons. Ces trilles sont tous faits par les pistons, & l'exception de celui-ci,

. . . g £ £ (difficile a cause de sa tessiture, mais .. ... .
qui se fait par les lévres: SF#(‘)_;‘O: trés possible quand le s7est bien amené,) 2ilSi que les suivants,
(son 15) (son16)
C — Ny N — —_
, L g 4 £ SE_ R i > he—be P ke bp
qui en dérivent:- $l:_=5—|——ﬂ—i———l—ﬂ+—- = He==" =t re—=t—f
pist. I I LII III. 11 I '
(méme doigte pour les 2 notes du trille). 1L 1 ILILL,
On peut encore, a la rigueur, considérer comme “trille mineur”’celui donné par les sons 10 et 11:
7 — (fa haut)
Je sais bien qu'on I'a déja indiqué comme trille majeur, avec cette mention: — Mais nous
(fa § bas)
voyons, chez J.S. Bach, le son 11 employé tantot comme fz#, tantot comme fzj. Convenons donc que
Pon puisse, a I'occasion, utiliser comme mzzeur ce ey —
trille des sons 10 et 11, ainsi que ceux qui en dérivent = EE=SS etc.
II 1II I I

~ Ajoutons enfin que, plus on va vers le grave, moins les trilles sont bons:1° parce que certains

d’entr’eux demandent un doigté incommode 2° parce que I’émission devient plus difficile. Toutefois,
méme i l’extréme grave, je ne les considére nullement comme inutilisables (surtout mineurs, et
donnés par un doigté simple); il en peut résulter des effets assez humoristiques; rien dans les tim.
bres et les ressources des instruments ne doit étre négligé. ‘

Voici les tableaux des #rzlles majeurs et des trelles mineurs du cor & 3 pistons descendants. (Si
I'on voulait dresser ceux qui correspondent aux systémes de cors doubles dont un piston est dscendant,
on naura qu'a se reporter a la “tablature” donnée plus haut.) ]

Trilles majeurs du cor & pistons descendants (ceux dont le doigté est pareil pour les 2 notes, -se
font avec les levres et sont considérés, par les instrumentistes, comme meilleurs).

Pty /—‘\\ —————— /\ , i
L S R SR T S S S e —
= —— o ﬁ{=_ﬁ, = i E==i H—— |
B ~ : - - R —
I I LII III ®) O ILIIT ILIII ILIII I O O sons 12 et 13.
oulllI III  sonsl4eti5 doigté gauche, sons 13 et 14. (laf bas)
(la haut) a éviter (lab haut, sib bas)
. e phe——Af phe——p e £ S S i Y S—
G === S = e e A
O IIou I.II II I I I I O 111 IIT1 O O
possible, mais on (sol} bas) (sol bas) (on préfere le précédent) ouIL.I ILI sons 10 et 11
préfére le précédent (faff bas) (fag bas)
/-_\’\ /-\" /—\ —— ——
ﬁ — e b )
= T e—— = T y =1 == mE _E
O I II II I I ©) O 1T II O] O II II
juste; mais on (fabas) doigté gauche (sons 9 et 10) id. (sons 8 et 9) id.
préfére les précédents ' excellent excellent
E | =1l === |
72 = = =
I 1 1 o Ir Ir ILIT . o IOLI OLII OLII I IILT II1.I
id. possible (on préfere oulll III possible (on prefére Bon doigté gauche Bon

le précedent) Bon le précédent) M.E. 6486



4 == | =
:? = }l:r LLE oy s =T L ERE— ~— ~—— ;}\_/"
O MIoulIl.I O O I II II III.II I I I. O II.T IL.I o I
possible (on préfére sons 6et 7 (sol § haut) possible (sol haut) Bon oulll III Bon
le précédent) la haut (fa$ haut)

v\ " Vv“'\/ j N
OLII LI 1I I I 0] 1.IT II .

®) I LII I g I
(fa haut) doigté gauche Bon possible Bon I;ossil;le Bon I;;c{ssibﬁ

b T 10 —-—t - ——
e i F — i f
S = = EN w\_/ﬂa_Jﬁ_ S = # bat 2

possible doigté gauche Bon possible Bon possible doigtée gauche
(le sib vient de mrh)

(Ces trilles dans le grave sont plus risqués comme émission, et ne sont que rarement employé€s)

eea— 16
——
——

¥ 18 e
14 118 1
. 11§

2 & b3 b i =
\_/ z
LT ml LILII LI O [rI S~

. . 1I O
possible possible possible mais lourd possible

) |
) |
¢ |
|

guere praticables plus bas

S
W

Trilles mineurs du cor a pistons descendants
4 F £ £ b= b= s
t == ———— o
O O II II ©) @) II ©)
(sons 16 et 17) difficile a cause de id. (on préfere les précedents, dont le doigté

trés difficile; il faut cette tessiture élevée (sons 15 et 16)  est le méme pour les 2 notes du trille)
que le do soit preparé

e tp 4 d P R . S Y e S s ~

Ty
1l

3181

v

T — I | - S

’{

I II I I II.1 ILI II.1 I Or.1iI mriax o O
doigté gauche, (ou II D ou III 111 (on préfere (ouII.I II.I) sons 12 13
a éviter (ces trilles sont issus (oul I) les précédents) (lab haut)
de do-réb ou de si-do) (qu'on préfere cependant
a O-II.III)

b= —

5 Py
' e = i =

|
|

\]

N
o=
 t i 8

b

=
—1-
T
I

-4
——1 5.1 = -E'
—

]
I o 1 I O o II.1 I O OII II1 O OI
Bon doigté gauche (fa§ haut) bon doigté, mais le ou III  III Bon B B

suivant sonne mieux (fal haut)

=TT
=M
— 'J""(

] = |

3
=
) |
+ =

v N T : S~ " 3

I O I II O I It 1 IIILII 1 O IOIII I O I II O 1

Bon, doigté gauche (son 7) meilleur tres possible  id. id. Bon doigté gauche Bon
tres facile doigté, mais sib bas tres facile

P —— E=s_—=mmas o=

in‘lll
-
g,_&“

=3

T
i 1 1

—=

“#-4.' ) = = 44 'd\l' = #j ‘d’L Ilh#l_bj'- uﬁ #

II O I 1I LII I O II1 T
. s N . II O I II LII I IILII III
B : . L. L . -l
on, facile doigté gauche trés pOSSlbl?mieuxgzg O-1. 11) Bon, facile doigté gauche (trés possible)  id.

plus difficile comme €mission a mesure que l'on descend
)

F=s_— = S =S e—ua—— = ===
z ~—————— e
O LI n o 1 I ILT I g I LI LI
possible mais “lourd” Bon  doigté gauche possible pogsible,un peu plus lourd doigté trés gauche

{ o L ., & peu pres inusités au-dessous ;
= 1 — si 'on_veut des trilles (maj.ou min)
#Ts&‘ e hﬁ x4 § a cette tessiture grave, on emploie
ILILI IILI e} UL ILI II o) le Tuba,ou le Contrebasson.
possible possible mais lourd, et meilleur
mais un peu lourd difficile comme émission mais difficile comme émission
(le meiileur des trilles dans le grave)

M.E. 61486
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0
Batteries. Le Cor est si souple dans le medium, surtout de E@n D — qu'il lui est possible
o

de jouer certa,ines batteries peu espacées. Elles 1 offrent guere plus de difficulté que les trilles majeurs,
si ‘le (}01gté sy préte. On préférera toujours les batteries dont les 2 notes se feront avec le méme
doigté. Voici. le tableau des meilleures batteries de tierces mineures et de tierces majeures:

4 1

- T | H# }=_{i =H= '| ﬁ_—' ﬁ ? .gui} T 'l——"i-—‘r—’lz1 = f
S T I i e e e L S e
oi— o I 1II I LI I I o 1 I o u o O
possible; (ou ILI IL.D possible tres possible doigté gauche meilleur id. Bon
un peu lourd possible
FaY " ! ' 1 1 — ] y w— | o— |
X t 1 T H ifT iF J,——r—+——+i—*————i-——ﬂ——!—=—i-—~—ﬂ—:¥-=-*|—‘—ﬂ
‘ e —— Hﬁ} i it 92 ke ;}q,:\_/'f H—————
I III I 1 I I I I I 1I II O O O III. IHIII
ou II.I II.I  assez bon Bon doigte gauche Bon assez bon excellent possible
Bon (mais possible)
— : = e ,.;'—-E'E = e
=t fa—1= b z Z——*P= Hg—2 e—2——
1 I I II.1 1I II II I II O@on7) O I O O
Bon assez bon Bon doigté gauche. . plus facile assez bon plus facile
dab bas) (lah bas) (possible cependant) (mais sth bas) (mais sib bas)
| T - 1 H by T I 144 'A = >
b lhe—— b e Hfive be-—
—, =i (=t (=i s = == ==
possible OI.II III.II I I ILix O ILI1 I nm o II.1 I1.1 I II
possible Bon possible possible id. (ou III IID doigté gauche
anars lab bas) Bon (mais possible)
(mieux que II.I--ID
> R — e =2 3
: i ==+ iss—— = =
I 1 1 O mnmun oI1m OO LI LII LI I r I
possible possible id. id. id. possible possible possible
(mieux que II-O) (mieux que II-D) (fa trop bas,venant
du fap son 11)
— s Mr LT o - Pl b
ﬁ et o= EE—— =
3 Y b d ]’, T 1 § 10 1 1 i | lv e S—
11 O I I I I O O O ° . o Ipossible I
ib i id. id. id. :
possible possible ! id ! Gsolf haut, son 13) (/ab bas, venant
lus difficile du son 74)
. /”_\ p L’
IV e S G re : :'/} Iﬂ
I ILI I ILI I I o I O I
- assez difficile id. doigté gauche, moins gauche, mais difficile id.
(a cause de la tessiture) tres difficile a cause de la tessiture

Toutes ces batteries, qui sont tres possibles dans un mouvement assez vif, (surtout celles du medium),ne
sont guere employ€es avec la vitesse d'un trille parce que les compositeurs pensent un général quelles ne sont
point faisables et qu'ils les remplacent par 2 cors en tierces jouant des notes répétées rapidement,ou en Slatter.
zunge. Nous croyons que c'est ainsi qu'il faudrait remplacer les batteries de quarte, quarte augmentée, quin.
te, etc. qui ne sont vraiement pas dans la technique normale de 'instrument. Toutefois certaines quartes

- 1 4}7 —t e ——— i
dans le medium ne semblent pas impossibles: ————Hi—+ b5}~ e —— : b —4
O 5 Dz L a—cy v
O 1 ILT II I O ILII ILIII
lourd id. mieux assez bon
(avec les lévres seulement)
! . e e = | b _— Es 7
' e te— == = e ! H 47— s —
S = ————— L S ———— " T ——
III 111 I I II II O o | = =
ou. II.I  ILI id. id. Bon nrLm 1 L1 I
id plus lourd meilleur

CARACTERE, UTILISATION DU COR. Ce magnifique instrument (le plus beau peut-étre de tout
Porchestre), a cause de son timbre lui-méme, si particulier, comporte moins de diversité que le hautbois
ou le basson. On l'entend toujours chanter dans I'Ouverture du Freyschiitz ou le Songe dune Nuit dete.
On évoque les fanfares victorieuses de “Princes Charmants”au milieu de-foréts enchantées, ou bien
encore les réveries du soir, sur la gréve... Mais il y a des accents tout autres du cor, notamment

M.E. :3RA
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humoristiques (chez Strauss, voir 77/l Eulenspiegel); ily a des appels terrifiants (ceux de la Chasse
Jantastigue dans le Freyschiitz, et dans la Légende de Saint-Julien I’'Hospitalier —trop oubliée—d Erlanger).
Différent encore, le motif si gai et si clair de la Symphonie en /n de Beethoven, comme aussi la fanfare
des trois cors de la Symphonie Héroigue. Sans compter le mystere nocturne et féerique de la sourdine
ou des “sons bouchés”. Ainsi done, le réle melodzgue du cor est déja considérable, et plus varié quon ne
croirait tout d’abord. Mais a cela ne se borne pas son utilisation a I'orchestre, car, outre les grands
appels de & ou 6 cors @ ['unisson, outre les frios ou guatuors en timbre pur ou avec bassons (ouverture
du Freyschiitz, Choral de Ventr’acte des Maitres Chanteurs ete.), cet instrument semploie sans cesse pour
faire des fonds, ou realiser des accords avec les bois (ou avec les cuivres), ou dowbler des parties d’ins_
truments a cordes. Tantdt ce sont les 4 cors qui se chargent du role harmonique, accompagnant un chant
de violons et bois, tantot ils viennent renforcer des accords de flates, clarinettes, hautbois et bassons;
-tantot ils donnent une magnifique ampleur aux cordes, soit en doublant un grand unisson (ex. prelude
de [’Ariésienne), soit par de simples tenues en octaves, comme il arrive souvent chez Haydn, chez
Mozart, chez Beethoven.-1Ils peuvent aussi, unis a des bassons ou a des clarinettes, rendre l'ensemble
plus large, plus “cossu”; ils augmentent ainsi I'intensité des bois, le volume des cordes; ils adoucissent
les cuivres et leur donnent une plénitude singuliére. Parfois #ne nofe de cor (une seule) suffit pour
soutenir un récitatif vocal aprés l'attaque du premier temps, en croche, aux cordfs; parfois enfin,

comme dans la “partie d’échecs” du, Roz de Lakore, les pizzicats des cordes se trouvent

doublés par des cors. Enfin, comme je 'ai déja signalé€, le grave de l’instrument fournit des édasses
superbes (quoique pas trés puissantes), auxquelles on ne songe pas suffisamment. Nous en trouvons un
usage des plus heureux au dernier acte de Mires/le, dans le tableau des Sazntes Maries de la Mer, avec
4 444
o oo

le refrain obstin€ des & Cors: =* - qui donne si bien I'impression d’une foule rustique,pieuse

et recueillie. Ces 4 cors sont une de ces trouvailles comme souvent en fit Gounod, et si naturelles, si
bien en place qu’on ne songe méme pas a sétonner de la réussite.

Aux chapitres III et IV nous aurons l'occasion de revenir en détail, avec de nombreux exemples, sur
ces roles différents du cor & l'orchestre; il n'est pas utile d’en charger cette étude (déja longue) d’un
instrument admirable, aux ressources nombreuses, mais qu’il est difficile de bien écrire parce que, la
plupart du temps, on le connait mal. Puissions nous avoir contribué a faire comprendre “dans quel
esprit’on doit le traiter.

TROMPETTE
12 TROMPETTE SIMPLE (Trompette ancienne)

Avant l'invention des pistons, on n'employait a 'orchestre que les Trompettes simples, lesquelles —comme les
Cors simples— ne donnaient que la série des harmoniques: les sons 1,2,3,4,5, etc... Mais, comme aussi pourle
cor, on utilisait trés souvent l'octave comprise enfre /e son 8 et le son 16, ce qui permettait a I'instrument de jouer
de réelles mélodies, sans qu'il fit obligé de se restreindre aux sonneries que seules admettait l'octave entre les
sons 4 et 8. C'est ainsi que chez J. S. Bach on trouve couramment des traits a l'aigu (par exemple pour la frompelfe

en Re, qu’il affectionnait particuliérement), tels que

(trompette en Re': sons réels un ton plus haut)
Il y avait bien certaines notes d'une justesse approximative: les sons 11, 13, 14; et l'on se demande comment
faisaient les instrumentistes pour donner a volonte le fah ou le fa#, que P'on trouve successivement (a quelques
mesures ou méme a quelques temps de distance) chez J.S. Bach. Peut-étre y arrivaient-ils en forgant ou en

relachant un peu le son 11, qui normalement se trouve entre faf et fah. Et des traits tels que Ty im=ut L
D)

se rencontrent aussi, exigeant le /aj que l'instrument ne donne pas juste. Aujourd’hui, avec les trompettes a
pistons, la justesse de ces notes aigiies est parfaite. Il n'en reste pas moins que les trompettistes du XVIII®
siécle devaient avoir un entrainement tout particulier (et peut étre des moyens que nous ignorons. aujourd’hui
pour realiser certaines notes un peu plus hautes ou plus basses que les sons naturels?

Dans les “Symphonies classiques’, depuis Haydn et Mozart jusqu'a Mendelssohn, Schubert et Schumann,tous
ces maitres (et Beethoven également) font parler a la trompette un langage beaucoup plus simple, et moins

Cordes

Ch. M. Weber

lrump/-'ll:»
Obéron

difficile; par exemple: (note réelle) Z2=—xx t 7 k
basses ﬂf 'TF -

M.E. 6386
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LéIS“trompettes de Bach’ jouaient des passages infiniment plus périlleux, comme par exemple:

d 33 ] 4T,

_IJ\ 4

1 .
-
-

= : J. S. Bach
2 g Cantate .
accord: Fr—dp—F—— Ich hatte viel Bekimmerniss
—% E .

6
. ¥ .
On remarquera 'emploi du son 11 comme fa}, et le trille /a sz, difficile (il 'est méme avec les pistons).
Plus loin, dans la méme Cantate, Bach se sert du son 11 comme fr; du son 13 (ab haut) comme /lak; et du

I T 1 ¥ {

son 14 (s/b bas) comme sib: ;

Tous ces passages nous indiquent que les trompettistes d'alors avaient une technique extraordinairement
habile; elle permettait au compositeur d'écrire:
' 3 Trp.en Re

3 Trp.en Ré¢ A m (xﬂi

4 " : pea e L
‘ 4 s m 4o J. S.Bach indiqué
=== = o . Magnificat . m [:; (id.)
(emplon des trilles) (“Facit potentiam”) 4 &
e e o e T o
D] - —
(x) notes réelles de la 1 trompette, contrc-mi
T’P' en Re T"P- en Fa b \ notes reelles de la rormpette, conire-ma
. Bach 0 4 . JS Bach
—F" e P J' S. ’ac A — o 5 ,ld COncer[o
’-—-—-- s e === Magnificat y— = = Bra'ndubourqem's
(emplm successif du son 11 pour fa} et fah) (emploi du 7¢ harmonique, sons 74 et 7) :
Trp.en Re¢ . — — 1. S. Bach

Oratorio de Noél
6 partie)

(notes hautes prises par
des intervalles trés disjoints)

Comme au temps de Bach on écrivait couramment la trompette dans le registre aigu,entre le son & etleson 16,
les trompettistes rencontraient les mémes “dangers d’attaques” que les cornistes. Néanmoins, il nest pas douteux
que l’mstrumentpouvmt utiliser cette derniére octave,en sorte qu'il atteignait aussi haut que l'actuelle trom.
pette en Ut @ et méme que les petites trompettes en Re¢ sur lesquelles on joue aujourd’hui les parties écrites
par Bach pour l'ancienne trompette en Re. Mais celle-ci avait 'avantage de belles notes graves, que ne donne
aucunement la trompette moderne en Ut.

Voici quels etaient les tons et les notes de ces anciens 1nstruments Nous prendrons comme repere
la trompette en Ut:

bo bo o

Trompette ancienne — r 5 —je 0O
P en Ut # XY § — < PO
.. s 2 3 2 5 6 7 8 9 10 M1 12 13 14 15 16
Etendue theorique: sons 1 bas bas haut bas

Dans la pratique elle allait du son 3 au son 12 inclus. @
Le ton le plus grave était celui de $: bemol (ceux de La et de Lab graves étaient a peu pres inusités).Alunisson
du Cor aigu en Sib,1a Trompette en Sib donnait, en notes reelles :

e — o (elle pouvait certaine.
1 © XY b |
> " ment monter plus haut)
= 'y 5 6 7 8 9 10 11 12
sons 3

$H

e@:a

De méme pour celle en 874. _I1 y avait ensuite, aprés la frompette en Ut, celles en Réb, Re, Mib, Mi, Fa, Fa§,Sol
(plus celles en Lab et en La,aussi peu usitées que celles en Lab et en La graves). Les sons lee/s etaient respec.
tivement a la 2de mineure, a la ade majeure, a la tierce min., etc. au-dessus des soans ecrits.

A partir de la trompette en Mi les sons pratiquement ut1llsab1es étaient:

% - o)
(notes écrites) iy = —Fo P —
¢ — pu— Ty -
= © 4 5 6 7 8 9 100 .11 12
sons 2 3

Les meilleurs tons étaient: Re¢, Mib, Mr, Fa. Mais So/ et Ut donnaient aussi d’excellents résultats.

(1 Qui-@st a I'octave de ’ancienne trompette en U¢,
® Sauf du temps de Barh, ou les trompettes en uf, en r¢, montaient au son 16 et parfois méme au son 18 (conlre-re)
M.E. 6486 ' ‘
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2° TROMPETTE A PISTONS

Mécanisme des pistons pareil a celui du Cor: 17 piston baissant d’'un ton, 2¢ piston baissant d'un 1/2

ton, 3¢ piston baissant d’'un ton et demi.
De nos jours on utilise exclusivement, a Porchestre symphonique, la Zrompette en Ut (qui se trouve

a I’8" au-dessus de l'ancienne trompette en ut).
Etendue, avec tous les intervalles chromatiques:

o) O
Sons ecrits; #\ - P = (fe L)
(en méme temps, &y S ———
sons reels) @ s = , sonb son 6 son 8 trés difficiles; il vaut
trés son 2 son 3 Sonefle te d _ p difficiles . mieux confier ces
possible excellenle dans ces (o4 mgme jmpossibles notes extrémes a la
- limites et pouvant 5040 sib si ut) petite trompette en Ré.

jouer a volonté pp ou gf

Nombre de personnes préférent, comme plus pleine et moins brutale, la trompette en S7h. Elle n'est
guere utilis€e que dans les “orchestres d’harmonie”. _Nous le regrettons. Mais nous regrettons surtout
que soit tombée en désuétude lancienne Zrompette en Fa, encore tres usitée au début de ce siecle: la
partition de Pelleas et Meélisande est écrite pour cet instrument. I1 montait presque aussi haut que

celui en Uf et dans tous les cas facilement a La, note reelle g Quant aux notes graves, la
quinte de do a fu ZF————"— était d’un trés bon timbre, (meilleur que celui de la trompette en «/.?)

Et I'on avait encore, trés acceptables quoique moins bonnes: T —e oo ———

Il serait désirable que dans nos orchestres on ett,avec 2 #p. en ut, une trp. en fa. Mais je crains fort
que ce souhait soit irréalisable. Car les trompettistes daujourd’hui sont habitués a linstrument en ut,
et leur technique (d’ailleurs étourdissante d’agilité) s'oriente —a cause de ce qu’écrivent les compositeurs—
vers le strident de Paigu ff.

Le son de la Trompette est extrémement en dehors, comparé a celui du Cor. Joué d’une certaine fa._
con (ff; et cuzvré) le Cor, en regard des Clarinettes dans le medium, des Bassons, ou des Cordes, sonne
réellement “Cuivre”; mais a c¢6té de la trompette il sonne plutét “Bois”.

Sur un mf' de Cordes et Bois®, wne seute trompette domine facilement, méme si la sonorité qui 'accom-
pagne est assez nourrie (ainsi, a la fin du grand crescendo du Pré/ude de Tristan ef ¥seult). Mais quand
les Cordes exécutent des traits ff, ou une mélodie trés soutenue, trés en dehors, avec des contrepoints
expressifs, ce n'est pas trop, pour jouer un autre théme, de dexx trompettes, i I'unisson, si l'on veut
qu’il ressorte bien..

Les so/, lab, lal, stb et méme sz'§ (aigus) des trompettes ont une grande puissance —quand les instru.
mentistes ne sont pas fatigués par un excés de notes hautes; mais on fera bien de ne pas les maintenir
inutilement dans les szb et sé§. Quand & Puf azgw, il est moins puissant qu'on ne le croirait —du moins
en général— car c’est une nofe extréme et les instrumentistes, le plus souvent, ne le donnent pas a
toute volée. Il est prudent de mettre 2 ou 3 trompettes a 'unisson si 'on veut un ff de ce contre-ut .
Jai I'impression que le szb et méme le s74 ont davantage de puissance.

Dans le Prelude de Parsifal la trompette monte & I'wf, & 'unisson des cordes, mais elle ne joue pas f
et sa sonorité d’argent, qui se fond a celle des violons, se trouve presque couverte par eux.

On verra plus loin des exemples de Zrompette ou de Cornet ¢ pistons au-dessous du Cor ®. Quant a
lunisson d'une trompette avec 3 ou 4 Cors, il est excellent et donne A I'ensemble un éclat singulier, sans

que l'on discerne que cet éclat n'est dii qua une trompette, car le timbre des Cors domine (voir le début
S , .
g

On notera que si deux Cors fFrépondent commé en ec/o.a.deux Trompettes ff (3 la méme tessiture),
deux Bassons ff jouant les mémes notes répondent en écho aux deux Cors.

du second acte de Z%ais

™ On assure que des trompettistes de jazz peuvent monter au confre-fa, mais clest peut €tre avec la petite trompette (voir plus loin).
@ Le grave de la Trompelte en ut vaul mieux que sa réputation. On le dit “médiocre’] c’est injuste (du moins il s’agit de bons trompettistes).

Mais ces mémes notes sont plus belles sur la trompette en Fa.
@ Et méme sur un S s'il ya de Lair dans lorchestre.
® Les notes hautes du Cor étant plus en dehors que celles du medium, Pinégalité de puissance entre Cor et Trompette se trouve atténuée
(a fortiori, entre Cor et Cornet a pistons) et la fusion est plus compléte ainsi, Chez Bizet, il y a souvent ce croisement des Cors et
Cornets & pistons (dans Carmen). Dailleurs; il est probable que si Bizet, en 1874, avait pu avoir des Trompettes a pistons, il les eit employées,

M. F. /4ke
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Dans le p (ou le my’) une sonnerie de Trompettes telle que Z ; se trouve reproduite en
o [T | i :
écho par 3 flites £ a la méme octave: % 8 Trp. (mroup)
3FL)

TECHNIQUE DE LA TROMPETTE A PISTONS. L’émission rapide du son et la manceuvre des pis_
.tons permettent a la trompette une grande agilité. Les gammes (méme chromatiques) peuvent se
‘faire rapidement; les arpéges aussi; et pour Varficulation, on arrive a répéter des notes avec une
assez grande vitesse.

Quant A la duree de la respiration, on compte en général 6 mesures a 4 temps-de d - 120 pour

ou
les notes graves g‘““ et 10 & 12 mesures analogues pour celles du medium et du haut:

T

(avec la nuance mf ou p).
La Trompette peut utiliser 'articulation double (tk) et méme la #7zple en cas de groupes ternaires.

On peut compter la vitesse de d-120 pour % (ofilt rﬁé:m{féav;?tz;e) @

Toutefois on évite de prolonger les notes répétées, et mieux vaut alterner comme dans le passage bien
connu, si frappant, de I’ Ouverture du Roi d’Fs (ou d’ailleurs on ne percoit pas cette alternance)

Presto
Tdddddd dddddd dissios sippis pddane B Lab
—ed—d—u—u T o o —a | toa—a—o— Ouverture du Roi d’Fs
DJ p | CO N N N AN A SR T (page 39)
Trp. LI Trp. I IV, Trp. L1 page o
Nous citerons, pour mon_  Presto I’En_/'rm{N[étRIr?:’e?lorﬁl‘; os
trer 'agilité des trompettes: (d=166) (p. 6) 9
Trompettes (avec sourdines) avec Flites
(J = nn) et Cors. (double articulation)
M. Ravel Allegro (4-116) M. Ravel
etc. Concerto pour la main gauche = = etc Concerto
(p-18) © pour piano et orchestre

(= 132)

L=

E M. Ravel

U’Enfant et les

Sortiléges
= (P. 13 ’)
o S
S
(Allegro vivace) 3 = — Ch. Koechlin
4 Trompettes : . fﬁ\\h .. = N b Hymne a la Jeunesse
f—y g+ & = —
o j[;n\_/y 4«_)
:’I”’i’ . i’ i’ . ‘ff . M. Ravel
= p—] .

Autres exemples de l'agilité des trompettes: D”P(I;)’;l;ee;gh[()é
)
1(7;1\'90 petites notes aussi aux bois)lf“rires de la foule”)

environ J:l:iS)Trp' ’

. Ch. Koechlin
M;rRavel J Arpeges Arabesques
Rhapsodie espagnole  rapides: (Extr. Hes
(p- 43) Heures Persanes)
Trp. 20
(attaques difficiles
.= 96 1':h/e'°_ et qu’il est prudent
Ecarts —f kg = _a A A. Schenberg g 10 . 208182 déviter) A.Scheenberg
‘rapides: BT Y=t Erwartung ﬁ-—‘ T Erwartung
, = Y X T g
(Trompettes o qV be >:‘3 p-20 (Trompettes 12 27 Trompette attaque ici; p- 20
en sth) 2 Trompettes a lunisson, etk en sibh) (cela est difficile mais_possible,
avee sourdines, (fort difficile) les trompetles de cet exemple

étant en s7b).
M. E. 6486



Voici un exemple de l'emploi ppp de la trompette”, doublant la voix, et qui “sonne” tout-a-fait bien:
Clarineties

Cor

P Ll T q _F T o IV A B —
Trompette
Soprano solo Cheeur
i X i K e E.Chabrier
:;& et S =1 -’ i g 534@: Ode a ln Musique
la flam . me  d’art con_su . la_tri. ce
rlles pi C
pries pizz. F 2 Cor
Bassons ppp J 1
R S — [ — ‘\ £ £
U 200 - SN g 1= 1 1 1 T N
* - - - = W
# — I
v = I = . .
wl T T T T T —

C.Basses piZZ.
La pratique des pistons donne lieu, comme pour le Cor, & quelques notes dont la justesse n’est point

Fal
parfaite; on signalera surtout: ﬁ:; celles que l'on joue avec les 3 pistons réunis.
. gz ot ¥ ‘

CARACTERE, UTILISATION DE LA TROMPETTE A L’ORCHESTRE. Inutile de définir le carac.
tere de la trompette; il est si accusé que toutes les oreilles en ont le souvenir. Et le timbre ne dif
fére pas beaucoup entre le grave et laigu, sauf pour les notes les plus basses, dont la sonorité
laisse un peu a désirer.

Autrefois, la trompette servait surtout a marquer des accents (jointe,en géneral, aux timbales) ,
ou bien elle soufenait des accords par de vigoureuses nofes tenues, ou bien encore elle lancait dans
lair ses fanfures eclatantes. On trouverait cependant, méme chez les anciens, quelques exemples
du p ou du pp des trompettes, soit pour des fenues (généralement disposées en octaves) soit pour des
accents brefs et légers; rarement pour des mélodies, lesquelles étaient presque toujours f ou ff; De nos
jours le domaine de l'instrument s'est agrandi a I'extréme; toutes sortes de traits lui sont permis et
nous le voyons employé avec n'importe quelle nuance, de pp a ff. En outre, les pp peuvent se faire
tout-a-fait doux lorsqu’il s'agit de tenues (beaucoup moins discrets, il est vrai, si la trompette doit
exécuter une partie mélodique). Jusqu’'au So/ azgu cette nuance est possible; nous en avons fait lexpé_
rience, peu avant 1914, aux Concerts-Colonne, ou I'instrumentiste joua ce so/ si pp que, sur des ins_
truments a cordes tres légers, la note de la trompette émergeait avec une grande douceur, quoique lumineuse:

QT;';;;]’}). 2 dr;[m'.s's.' ﬁ_ﬁ@,_
o f = — o
1olons | 7 :
ppé é é é #.J_ 4+ d P : a ; P etc Ch. Keechli
—— - .Keechlin
(trés calme) — T+ =ttt F le Cortege d»Amph,-tnl'le
. f J (Extr. des Etudes- Antiques)
'é = = = #é 'i -J~ J n } }\ v
< o w—

i/ S R — Y
SF—F—F F

La trompette conserve toujours son role d’annonciateur éclatant, avec son caractéere de brutalité
triomphale ou de sérénite victorieuse. Elle est,comme la flite, Ja lumiére de lorchestre. Elle chante g,
des hymnes au soleil, ou scande des danses guerriéres; elle reste linstrument mé/odzgue dont les an._
ciens empruntaient la voix pour atteindre au sublime de I'épopée. Mais aujourd’hui (puisqu’elle donne
toutes les notes de la gamme) on la trouve unie a d’autres instruments, dont elle avive et rehausse la
couleur; jai dit qu'on la mélange aux Cors; il n'est pas moins utile, a 'occasion, de lui faire doubler des
chants de Violons, —ainsi, a deux reprises, Wagner I'emploie de la sorte dans le Prefude de FParszfal et César
Franck la joint aux Cordes pour la magnifique mélodie, exultante, de la Scéne damour de Psyche. Cer-
tains modernes ne craignent pas de lécrire en unisson avec les Hautbois; il en peut résulter de bons effets,
mais a condition d’y mettre aw mozns deux (et plutot trois) hautbois, dont la nuance sera f, pour un mf'
de la trompette. On trouve aussi, chez Brahms, l'unisson trompette et clarinette; il se fera de préférence

entre do et so/ (notes réelles) % cest une tessiture ou la trompette peut encore modérer

ses sons, la clarinette d’autre part devenant plus sonore que dans ses ‘notes intermédiaires’ et que,
méme,au commencement du 2¢ registre. —Enfin, pour les notes graves de la flite, elles ont tant

W Cey exemple est sans la sourdine, quoique ppp. Pour I'usage de la sourdine, voir plus loin, aprés les paragraphes sur les frombones
sur le tula. M. F. G3RA :
A1 L. D
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d’analogie avec celles de la trompette, qu'il n'est pas impossible de réunir les deux instruments.®

Quant au réle kharmonigue de la Trompette, disons qu'on I’emploie souvent, aujourd’hui, en accords:
soit avec les Trombones, (dont elle compléte 'harmonie), soit avee les Cors (et dans ce cas il est diver.
ses facons de I’y mélanger, sur quoi je reviendrai plus tard en détail), soit méme avec les Cors et les
Bois; dans toutes ces agrégations il est nécessaire d’observer Veguilibre des intensites, car en principe
la trompette est plus puissante que le cor, et deaucoup plus puissante que n'importe lequel des “bois”.
(Cette question de I’équilibre sera étudiée au Chapitre II).

Les Trompettes peuvent également jouer leur réle harmonique d’une facon “autonome’et“homogeéne”
en exécutant, a elles seules, des accords de 4 nofes sous un chant (ou dessin) de Cordes et de Bois; il en
résulte une sonorité claire et solide que I'on est heureux de trouver, car rien d’autre ne la remplace.

Son caractére lumineux ne laisse pas d’intervenir utilement lorsqu'on lui confie de ces fouches legeres
qui, relevant la sonorité, lui donnent la sevexr nécessaire; ainsi dans ce passage du rélude de Carmen
ou les Cuivres,? sans s'imposer exagérément, sont bien utiles:

(+ FL. 82 des V.1 .
+0b. a2 +Cl. avec VI V. : - : G. Bizet
+ 2% Cl. avec V.1I o =T (,’ar:men
+ Picc. 87 de la 17 Trp.) St = ¥ : - Prelude
¢ 2 Cornets ks
a pist.

Resterait enfin a parler de 'usage des sourdines; on le fera plus loin, aprés Détude du fromébone et
du fuba, pour tous ces instruments a la fois.
La Trompette moderne en uf présente des inconvénients que noffraient pas les anciennes trompettes. Par
: -4
suite de lemploi simultané des 3 pistons, la justesse nest point parfaite pour le Faf# et le Do graves 5—
s :
En outre, le timbre des derniéres notes (fa, so/, lab) ne vaut certainement pas celui des mémes notes sur la
Trompette en Fa. —La nouvelle Trompette a 5 pistons, construite dés 1916 d’aprés le systéme de M! Merry Franquin,
peut descendre chromatiquement jusqu'a 1'ut grave (le Ré est facile, et 'on peut donner a la rigueur Reb,ut). Cela
permet de jouer des parties d’anciennes trompettes, et toutes celles de la trompette moderne en fa.c‘) En outre,

-
certaines notes hautes: % d'une €mission assez délicate si l’on a que 3 pistons, deviennent faciles

o (4o @)

fe.

0
sur U'instrument a 5 pistons. Son étendue est la suivante: y—
o

= bE = bon

o__re he

possible

L'usage ne s'en est pas encore généralis€. On le souhaiterait, car elle constitue un réel progres.

DPetite trompette en Re¢. A un ton au-dessus de la trompette en I que nous venons d’étudier,elle permet
d’atteindre (non d’ailleurs sans quelque fatigue pour l'exécutant) des notes que I'on n'ose pas en général
demander a la trompette en U7 Mais ces notes aigiies sont absolument nécessaires si 'on veut faire
entendre certaines ceuvres anciennes, notamment la Messe en si mineur, le Magnificat, la Suite en Reé
de J.-S. Bach, ou la trompette lance des sonneries qui resplendissent comme les fonds d’or des tableaux
de peintres “primitifs”. On pourrait donc au besoin les écrire en des ceuvres modernes; cela n’est pas
fréquent: toutefois certains musiciens ont compris quelle peut étre leur utilité; notamment Vincent d’Indy
pour la partition de Fervanl, et Strawinsky dans le Sacre du Printemps. Celui-ci ne craint pas d’écrire
des intervalles difficiles, tels que

TN
PP fm ‘f: 1.E e ?‘
?_‘% S : T I ‘If | E—
, petite Trompette en Ré, (pendant I. Strawinsky
(en notes reelles) avec sourdine 8mesur§s) le Sacre du Printemps
e ———
i FE———F
Trompette

™ Voir un exemple a ce sujet, au Ch.IIl. Il convient en pareil cas que la trompette joue plus dour que la ou les flites, sinon elle les
couvre tout-a-fait.

O pui déja signalé que ce sont des Cornets a pistons. Mais c’est en réalité un effet de trompettes.

M A exception du sik % Mais celte note extréme ne se trouve pour ainsi dire jamais dans les parties de Trp. en fo.

M. F.AiNA
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9O
On estime que la petite Trompette en Ré atteint trés normalement le contre-re (ote réelle)g
et qu'a la rigueur elle peut donner le M7.® :
Autres trompettes asgiies. Celles en Mib et en Fa ne sont pas d’un usage courant; on emploie plutét
les petites trompettes en So/, et en S7h. Cette derniére, 2 la 7€ au-dessus de la trompette moderne en

Ut, peut servir pour le Concerto de J. 8. Back en Fa (24 Concerto Brandebourseors) on se trouve, en
o ‘

note reelle, le contre-fa E

Ce contre_fa est possible sur la petite trompette en Szb azgu; certains instrumentistes donnent méme
le So/ (note réelle), mais c’est exceptionnel.

Je ne reviens pas sur la 7rompette en Fa, ni sur celle en Mzb (24¢ au-dessous de la Trp. en fa); on
peut les considérer comme des 7rompettes Altos, et cest ainsi que les désigne Rimsky-Korsakoff. Il les
tenait pour tres utiles,—non sans raison. Malheureusement, notre époque n'est pas favorable a la consti _
tution des familles d'instruments, et c’est 3 grand’peine que I'on peut obtenir le concours d’une Alite
grave, dun Hautbors d’amour, dun Hautbois Baryton, dune Clarinette alto,dun Basson guinte. —On veut
simplifier, avec un ou deux types sfendards pour chaque genre d’instrument. C’est dommage...

Néanmoins, l'existence de la Zrompette basse n'est pas encore menacée.—Wagner D'écrit en Mzbh, ou

en £2¢, ou en %, mais on ne joue plus que sur instrument en 07, =
a pistons. Son étendue est, avec tous les intervalles chromatiques:

©  (Sons réels a '8 inférieure)
C’est un fort bel instrument, et qui ne peut étre remplacé par un Trombone, car le fzmbre n'est pasle
méme. Le son du trombone dans le haut du medium === est plein et clair, rond, tres puissant

d’ailleurs (sensiblement plus que celui de la trompette en «# pour ces mémes notes). Le son de la trom.
pette grave est plus incisif, plus coupant, moins rond. Nous regrettons qu’on ne I'emploie pas davantage
car cest, avec la trompette en Fz, le lien naturel entre les trombones et la trompette haute en 7. Wagner
sen est servi trés heureusement dans la Tétralogie; on en verra plus loin des exemples.

CORNET A PISTONS

Ils sont, & volonté, en La,en Szh, en 87, ou en Ur.

Ils ont précédé la trompette a pistons; leur doigté est le méme, mais on les tient pour encore plus
agiles, car (a cause de I’embouchure et de la forme du tube) ’émission du son est plus aisée. On estime -
cette agilité comparable a celle des clarinettes; elle y atteint presque. En revanche, vous ne sauriez de_
mander a cet instrument la noblesse et I’“héroisme” de la trompette.

Le Cornet a pistons, dont 1a vogue fut grande (surtout dans les orchestres “d’harmonie” pour des
transcriptions d’opéras, par exemple) se trouva cruellement discrédité a I’époque du franckisme et de
lidolatrie wagnérienne, lorsque les prétendus “connaisseurs”ne voulaient plus que du sué/ime, (mépri-
sant toute expression familiére) et vilipendaient le Fawst de Gounod. En attendant, le bon Gounod fut
bien inspiré d’avoir choisi le cornet a pistons pour le motif un peu “guinguette”, mais si franchement
venu et si bon enfant, de la Kermesse. Je ne vois pas que l'on doive proscrire cet instrument de nos or.
chestres, méme pour des soli: d’abord, ces soli peuvent étre humoristes; et d’ailleurs avec 'adjonction,a lu_
nussion, d’autres cuivres (ou de bois et de cors) le cornet a pistons peut trouver son emploi méme dans une
phrase sérieusement écrite. En outre, il est excellent pour Jes dessous, pour les realisations d’accords avec
trompettes ou avec cors, et parfois meilleur que la trompette, qui risque de trop attirer l'attention. Il se fond
mieux qu’elle aux cors et trombones pour le p et le mf: dans le f, les trompettes donnent a l'ensemble

@ Si dans une ceuvre vous avez écrit ce Re pour la petite trompette, méfiez-vous,car instrument peut faire défaut (on Putilise
pour Bach, pour Strawinsky; on ne consentira peut-étre pas a en faire bénéficier un jeune compositeur inconnu). Alors, prévoyez
‘une variantc?‘%our ce Ré; et non pas avec une seule flite (ce qui serait trop peu), mais avec plusieurs instruments a vent. Voici un exemple:

1 Piano + 1 Célesta

PG (a Punisson) —_
o _e—a £ 1[‘1' Mais si Pinstrument _p d~—~d £ Ch. Koechlin
Version originale: =gs—— e —— fait défaut,on peut gy—t  ——— . : .
D EE— . avoir envariante: & | p Final des Etudes Antiques
tres risqué pour Trp.en uf, a 1 Pice.
cause de Pintervalle disjoint. Il +1FL+0b. a 2
faudrait la petite Trp. en Re. (ce passage a été joué avec la variante. Sonorité moins

belle que celle d’une trompette, mais cela valait mieux
qu'un couac de la Trp. en ut).
(Le Piano et le Célesta servaient pour la netteté de I’attaque; la petite flite fondait les hautbois a la flite; on pouvait aussi
¢crire 1 cl. + 1 0b. a la place des 2 Hautbois).

M. E. 64K4
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davantage d’eclat). Les cornets sont excellents pour relier les trompettes aux cors; Berlioz et Bizet les
utilisérent souvent ; Saint-Saéns également (méme en des partitions relativement récentes, comme Ascanz).
Parfois aussi l'on combine les Cornets aux Trompettes pour la réalisation harmonique, deux notes étant faites
par les trompettes et deux autres par les cornets (voir aussi l'air de Mephistopheles,de la Damnation de Frust:
«Voiei des roses...” ou le mélange du Cornet et des Trombones n'est pas vulgaire le moins du monde).

Rappelons que la vélocité du Cornet a pistons est considérable; il joue des notes répétées, stnccato,
trés rapidement. Déja la trompette pouvait se permettre ces répétitions de notes dans un mouvement vif
(ex.les Ja aigus, a la fin de Vowverture du RoZ d’Ys, de Lalo); mais le cornet se montre plus agile encore.
11 fait “de la virtuosité”: mais cest alors qu’il devient quelque peu hableur, avec des airs avantageux de
prétendre damer le pion a la clarinette —ce dont il west capable ni peur la complexité des traits, ni
pour le nombre de notes dans un temps donné, ni pour la qualité du timbre.

Il n’en reste pas moins que l'on doit songer a son utilisation éventuelle et que, je le répéte, nous en
pouvons attendre de réels services —ne serait-ce que pour mettre un théme en dehors dans un ensemble f,
le Cornet doublant des instruments plus discrets ou plus minces. (voir le f, vers la fin du premier
mouvement de la Symphonie Fantastigue, ou Berlioz I'emploie tres a propos pour donner de lavigueur
a I’épanouissement fiévreux du“théme de la bien aimée™.)

Son étendue est 3 peu prés la méme que celle de la trompette a pistons, a cela pres qu’il ne faut
pas trop compter sur le s74 et I'«f aigus, réservés aux virtuoses de I'instrument:

#\ bo (hQ_ )@

A NA V.4
v — o

< — . L
sonorité médiocre (de fz# a s7)
Il va de soi que si l'on écrit pour des fanfares ou des musiques d’harmonie composées en majorité

; -
d’amatenrs, on ne dépassera pas le so/: é
L %
Trilles, comme pour la trompette,® de H=—
5 =

#o
#

On écrit le plus souvent pour Cornets en Srb

ou en La (sons réels a la 29¢ inférieure des sons écrits, pour le c. en Szb, & la tierce mineure infé_
rieure pour le c. en La). Toutefois Arban, qui s’y connaissait en matiére de cornets, recommandait
plutét celui en Z7 Son timbre, disait-il, est plus distzngué que celui des autres tons, et cette €lévation
de la tonalité le rapproche de la trompette. Prenons note de cet avis, certainement bien motivé, mais
en nous souvenant que de toute facon le cornet sera plus velouté et plus voilé que la trompette.

Trilles de la trompette. Sur 'ancienne trompette ils se faisaient uniquement par les levres, comme ceux du cor
\p P
Fa}

simple. On utilisait surtout, excellents: .

2 T =1

Trp. en RE¢
Mais chez J.S. Bach nous en trouvons d’autres: (potes écrites)

J.S. Bach, Oratorio de Noél (62partie)

TS N >
g i e be e ba ta b g0
Il existe aussi des exemples des trilles plus €levés: —o—ft==-t = —— = H
S - -
sons 12 13 13 . 14 14 15 15 16
(labas) (labhaut, stb bas) (sib bas) (juste)
Aujourd’hui les trilles de la trompette moderne en Uf se font au moyen des pistons, car les notes “harmoni.
Py e ’£
ques naturelles’ sont &y —o P SRR SIS R et ne donnent lieu & aucun trille “par les lévres”, sauf a la
b ' :
(bas)
2 % L oi ®
rigueur, en utilisant le 7¢ harmonique: %E ainsi que ——
sons 6 7 ® (sib bas)

difficile, a

la haut (= sib bas) cause de la tessiture

™ Symphonie fantastique; Damnation de Faust; Carmen.

@ MT Alex. Petit a inventé un régulateur qui donne le fa grave (mib, note réelle) sur le Cornet en sth et grace a quoi la sonorité
reste fort bonne jusqu'au /a, note écrite (so/, note réelle).

@ Voir plus loin le détail des trilles de la trompette.

@ Cela nous confirme que les trompettistes donnaient a volonté le fa ou le fa 4.
(Trp en Fa) g

© Voir, dans le 29 Concerto Brandebourgeois de J-S. Bach, le trille aigu: %

M. F. 64RAQ
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Les trilles de la Trompette a pistons sont theoriquement possibles, majeurs ou mineurs, sur toute l'echelle de
linstrument; mais 19 dans le grave leur sonorité est assez défectueuse; 20 a 'aigu ils deviennent difficiles; en
outre, ily a (comme pour le cor) plusieurs doigtés assez gauches. Pour sen rendre compte il vous suffira de con.

-
’ »
sulter le tableau des trilles du cor a pistons: le doigte de la trompette, de % est exactement le
A g fe

méme que celui du cor, de F— a\:ﬁ

— o

= A . g -

‘Pratiquement, ori s'en tient en général a I’étendue suivante: de 3 ou % a B
~— ~— IIIL.II 01
IIIIT LITII

- est assez gauche, a cause des trois pis_ =
Il est evident que % tons a abaisser simultanément,et surtout Z

O LOII - JIMIS A
Plus maniables, quoique encore assez génants: =
S —

[

I I I II
Le trille écrit par Ravel dans 'Enfant et les Sortileges est d'une manceuvre facile; mais on conseil.
O IL.II
lera surtout ceux qui n’exigent le mouvement que d'un seul piston, par exemple:
4 . | > P
e e e e —
EE=E S e e —t Pt =+ "=t - A
Y F 2 = =1 =1 = ==
~— ~ I O I O I o) I O I @] IIT$ o I O I O

I O II7$ O
Voici d'ailleurs le tableau complet des doigtés de la Trompette a pistons:

— (son 2) (son 3)
e s ®m_ = s o P 1 m o muom
L LI Iror I I 1I O ILInol LI ILII 0 ou
LI LI LI
' (son 4) u (50.? 5) . i (SOAX‘I 6) oo - be ha (sor;R) bo (so;x_5 9)

II O I II O IOLIT III I II O II O
ou . ou
LII II.7

TROMBONE

On avait autrefois toute la “famille” des 7Z»omébones, dont 'étendue totale n'était pas moindre que de:

n o
25 2 Iy
O]

s be h% b bo note la plus haute
“\,_T"//, note la plus bas_ du trb. soprano
notes pédales”du Trb.ténor o dy trb. basse

De nos jours certains instrumentistes ont tenté de la reconstituer, en y ajoutant méme le Zrombone
contrebasse, qui descend 3 F——= et le trombone piccoln, plus aigu que le Soprano® Mais il ne sem_

ble pas que dans les orchestres“symphoniques P’on soit dispos€ a se servir d’autres trombones que .du
Tenor,—parfois aussi (mais plus rarement) des trombones Basse, et Contrebasse.

On a construit des trombones a pistons; leur sonorité ne differe pas beaucoup de celle des frombones
@ coulisse plus généralement employés. La coulisse a I'avantage de permettre une justesse parfaite, voi-
re méme la différence entre fzf et solb;on dit également qu'elle donne un son plus pur, plus beau que
celui du, tromébone ¢ pistons. Celui-ci offre les défauts de justesse déja signalés pour le cor et la trom_
pette A pistons,®mais il permet des traits impossibles & la coulisse, notamment les gammes chromatigues

-

O 11 mante & 1w s

a . . . . oy . . . N .
® Ges défauts wexistent plus sur les Trombones a Six pistons utilisés par Saint-Sa€ns, voir Pexemple du Déluge.
M. F. Rigxn
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rapides €crites par Saint-Saéns dans la seconde partie, si impressionnante, de son oratorio le Deluge:

b
2 Trombones sisprpheteie POE L abe ‘IV“‘—«Hﬁw—r——— C. Saint Saéns
a six pistons: e — le Déluge

Le Trombone est un instrument fort ancien; cest 'ancienne Saguebute du XVI¢ Siécle; probablement, mé.
me, etait-il connu dans I'antiquité. Dans 10//&0 de Monteverdi, on,trouve un admirable exemple de son
emp101 en guintette (Scene de la descente aux Enfers)®

I n’était pas en usage dans la musique symphonique jusqua Beethoven; celui-ci l'utilisa pour certains
finals do ses Symphonies. Mais déja la musique dramatique et les grandes ceuvres religieuses y avaient eu
recours; on écrivait alors a 3 parties et pour trois trombones différents: A/to T¢nor, Basse.

Nous citerions, & ce sujet: de J.S. Bach, /e Cantate de la Féte de Pigues, o (dans le 12" morceau) les
trombones doublent respectivement les r*o}ztm/lz tenors, et basses du cheeur (les soprani étant doublés
par I'instrument du nom de cornetfo); de Gluck: A/ce.sle, récit du Grand-prétre, au 1¢" acte; de Mozart, Don
Juan, scenes ou parait le Commandeur etc... A cette €poque les Trombones jouaient en general J ou ff.
C’était la “voix souveraine’, langage de la toute puissance divine, ou des imprécations formidables, et des
malédictions infernales. —Ily a, cependant, des pp de trombones dans /a Vestale de Spontini (d’allleurs
pour scander des accents de menaces)

Mais I'instrument garde toujours sa grande majesté. C’est dans ce sentiment aussi que Berlioz, pour
Pair de Méphistophéles: “Voici des roses...” (de la Damnation de Faust), les utilise avec la nuance pp.

On a bien discerné, de nos jours, que les sons azsés du trombone (ceux du medium) peuvent étre extréme.
ment doux, allant jusqu’au ppp, —plus faciles méme a sortir ainsi que ceux du cor (du milieu des instruments

i cordes en sourdine et jouant avec la sonorité la plus éteinte,un s/ =¥—5— du trombone peut n'émerger
qu’ a peine). Et jusqu’ aux sons les plus graves le pp reste possible, notamment pour cet ac.
cord de caractere funebre: % Ch. Kcechlin, la Priére du Mort.

Le Trombone est donc a la fois V'un des plus puissants et Vun des plus doux parmi les instruments
de l'orchestre. Aucun autre (sauf les Zimbales et les Ondes-Martenot) ne donne une telle latitude de
nuances, du ppp au ff.

Lonsell lmportant a formuler, touchant les ff: les instrumentistes y dépensent beaucoup de soufle; en
conséquence il n'est pas poss1b1e de prolonger longtemps un son ff. Il faudra donc répéter les notes:

2 N
And? moderato % et ne jamais écrire, dans ce mouvement lent: F—H—TJ—B—T—H—

£ /g
C'est le medsum qui donne en général les plus puissants ff; parce que les trombonistes se sentent moins
surs des notes les plus aigies, et que les notes graves sont moins sonores.
Trombone Tenor.® Son étendue est la suivante:

medium argu
grave : N _(_{"_ be a > avec tous les intervalles
Oz . S o 2 chromathues, et au besoin
=z —— — nimporte quelle intonation
¥ —on 2 son3 son4 sonb son6 son 8 son9 son 10 (114 de ton, commas, etc.)

L' lomogénéite des sons est parfaite dans toute étendue, le grave sonnant aussi“trombone” que 'aigu. 11

existe dailleurs quelques nofes supplémentaires dans le grave, dites: notes pédales; ce sont le sib F——
b
son fondamental du trombone (coulisse rentrée), puis les /a, lalr so/, qui se font en tirant la coulisse.
Le sib et le /Ja peuvent étre attaqués dlrectement le /ab et le so/, plus difficiles, sortent bien ce._
pendant si on les améne par /af ou par szb. Maurice Ravel écrit, dans I Enfant et les Sortiléges

(p. 31 et suivantes): d-126 Feg—m T —g o (plusieur fois répété) et Berlioz, dans son Requiem:

I Jbha 1

Trombone h‘ o #

—_— T
b s -,
. L Flites — -~ N - B SFLE .3
Y ~ ”. > = » = » 3 =
)™ = 1 T [ 4 T 1 X 1 1 K 4 1
. :@ Ll - ) ¢ r + 1 r 1 3 i 3 + ——
| P ————— ————— ———T P ———
Trombones ténors
— | T I ————— R ————— . P ———
He)ihr = - e -
b —F f : F = : === = —
-t =) —F — —
A =3 = 3 g = = = = =
\_/ \___/ el

M Voir cet exemple plus loin, au Chapitre III, pour U'écriture des trombones.

® on verra plus loin celle des autres membres de la famille.
M.E. 6386
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Leffet de la coulisse est d’allonger le tube, par conséquent de bazsser les nofes. Grice a elle, et
suivant ses diverses positions, le trombone peut donner toutes les notes de la gamme chromatique.
Mais intervalle de guarte augmentée au-dessous d’ une note harmonique naturelle du tube (coulisse

O
fermée), se réalise au moyen de la coulisse rompletement tirée, tandis que le sib, le fa, ete. %_—“
se jouent avec la coulisse rentree en entier. 11 en résulte que certains demi-tons sont tres difficiles (pour

ne pas dire impossibles) a jouer vite, et dans tous les cas #rés gauches, par exemple:(Allegro)QiﬂﬁZ—:—
' sibzcoulisse rentrée
dob- coulisse tout-a-fait tirée

N < , . . —_\—be-*?QPL—— ’ «ppe .
Et déja £ = i F——F—— nest pas facile Au contraire 2= —— noffre pas de difficulté.

Dans tous les cas, si ’on écrit au trombone des traits rapides, il faudra prendre garde a ce quexige ,
pour les jouer, la manceuvre de la coulisse, et ne point demander aux trombonistes des acrobaties qu’il
est én géneéral possible de leur éviter; —ou bien alors, employez le trombone a pistons o

11 faut disposer les trois trombones, soit a 'unisson, soit en accords suffisamment pleins pour qu'en-
tendus isolément ils ne sonnent pas crewx.On peut d’ailleurs adopter une disposition espacé%)aussi bien

>

P 3 o

’ . sy , O 13 (83 e 118 71 [N )
qu'une disposition serrée: == i g =& i o
espacee serree espacée serree moyenne
= =

Mais =" p’est point d’une bonne sonorité, ni F————

) © . . . — 5, © ) s e - .

C’est parce que dans les fou ff les trombones sont /rés en dehors, qu on évite de les reunir en
accords creux. Il va de soi que si orchestre n'est pas au complet, et que l'on ait seulement dewx
trombones jouant telles quelles les parties gravees, saus le troisieme, ce n'est pas le piano qui

peut boucher les trous! Dans ce cas, l'on n'entend que des accords incomplets % au lieu
Trompette
J 4

o 2

de DE=F=F— |1 faut donc supprimer les trombones,ou prendre une variante telle que :

il

Trombones

Je parlerai, dans le Chapitre 111, de la maniere dont il est possibie de dowbler un chant ou des ac-
cords de trombones. Ce sont les Cordes ou les Trompettes qui conviennent le mieux. Les Bois seuls
sont trop faibles; quant aux Cors, les avis sont partagés sur les avantages ou les inconvénients qui
résultent de 'unisson: Cors + Trombones. 11 arrive souvent dans les partitions allemandes modernes
(R.Wagner, R. Strauss, etc.) qu'un accord de Trombones soit doublé, fe/ guel, par les Cors; ce mélange
se trouve aussi chez Rimsky-Korsakoff"". L’effet produit par les cors est, non point de renforcer, mais
d’amplifier la sonorité des trombones; elle acquiert ainsi devantage de plenitude et devient moins in_
cisive. 11 se peut qu'en certains cas cela soit préférable. Mais souvent aussi, mieux vaut la sonorite
pure, non mélangée, des trois trombones, fut-elle «ux peu crue. Ecrits au registre aigu, ils resplendis_
sent comme des rayons de soleil (ainsi, au début de Phaéfon, de Saint-Saéns).

Des trompettes a l’uniglslon renforcent peut-&tre les trombones, mais elle ne rendent pas plus lumineux

un accord tel que $#=8—%— (ar, a cette tessiture, les notes du trombone sont plus puissantes ,

plus claires et plus rondes que celles de la trompette. Le mieux sera, en général, de placer les
o Trompettes

Tl

trompettes au-dessus: b
i Y b3 ) Trombones ) . ..

Basse ¢ donner aux trombones. —Autrefois du temps de Bach, de Gluck et de Mozart, cette partie 1n.

férieure était réalisée par le frombone Basse, les deux autres parties étant jouées par les trombones 7v.
nor et Alfo. Puis vint le temps ou les orchestres n'utilisérent plus que des Trombones 7¢nors. A cette
époque, avant l'invention des Sax Aorus Basses (=Tubas) on se servit de I'Ophicléide; ce nétait certes
pas la meilleure basse 2 donner aux trombones; toutefois, on tirait des effets (appropriés a son timbre)
de fantastique grotesque ou terrifiant, pour certaines notes venant faire irruption dans la fééri.
que Ouverture dv Songe d’une nuit d’¢f¢ ou dans la Course & [abime,de la Damnation de Faust..
“les monstres de la Tour Saint-Jacques”, disait Massenet pour caractériser les apparitions sug.
gérées par ces grosses basses.— Aujourd’hui I'on préfere (avee raison) le Zuba, ou le Zuba -contrebasse.

) Sauf avec une variante pour-le doigte, que nous indiquerons plus loin, mais qui ne peut se faire pour sib dob graves.
@ Ppour les traits, les trilles, arpéges, etc., voir plus loin: fechnique de I'instrument.
® La tierce -n'est pas nécessaire, surtout si les Trompettes la jouent.

® On le voit également chez Ravel, dans son orchestration des Tableauxr d’une Exposition, de Moussorgsky, pour le mélange Trompettes,
Cors, Trombones. Et la sonorité est pleine, superbe.
M. E. 6386
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Ils ont une fort belle sonorité, dont le greve peut assez bien faire (& 'octave) /Za basse du troisieme
trombone; mais si vous l'écrivez dans le medium (et déja a partir du /e ZX=— le timbre se révéle trop
différent -de celui des trombones pour leur fournir une bonne basse. De toute facon, au Tuba jouant le
fa ou le so/ F—=———= je préfererais deux Bassons,a l’unisson, qui donnent, avec le contrebasson,une

excellente basse a l'accord do fiz la de trois trombones®; F=E=Trombones (De p & mf; et possible, méme f)
$X—2 Bassons
& — Contrebasson
Mais il est certain que rien ne vaut, pour ce réle, le trombone Basse (avec ou sans Trombone -
Contre-basse & l'octave grave).

Chant anx Trombones. On peut tres bien confier au Zrombone solo une mélodie f;ou mf, ou méme p:

P TP T ey T
£ g e g £ = FEEE £ M. Ravel
Trombone solo — 1} ———— —+ F—————+1———" I'Enfant et les Sortileges
mf molto espressive .47
(vibrer avec la coulisse @) (p-47)

(voir aussi le chant du trombone dans la partie médiane de la Marche heroigue de Saint-Saéns). Mais
lorsqu’il s’'agit d’un vaste chant fou ff, mieux vaut infiniment employer les ¢rozs trombones reunts,
dont leffet s’affirme souverain. Berlioz y recourt plus d’une fois (notamment dans 1’ Quverture de
Benvenuto Cellinz); Wagner s’en est servi dans 1'Quoverture de Tannhaiiser. 11 convient d’ailleurs que
de telles mélodies soient larges et que I'idée soit a la hauteur de ces moyens exceptionnels.

TECHNIQUE DE L’INSTRUMENT. La coulisse peut prendre sepf positions differentes, au moyen
desquelles se produisent toutes les notes de la gamme chromatique (d’ailleurs,ainsi que je l'ai déja fait
entendre, le trombone a coulisse peut exécuter n'importe quelle note infermediaire entre ces demi-tons).
Quand la coulisse est complétement rentree, c'est la 7¢7¢ position, et 1a 7¢ quand elle est complétement
tiree. On a par suite les “doigtés” suivants:

©Variantes: VI VI var's v VIV
%: e — T — ) © D lg;“ © ;1“, = =
LoV Ty v a1 Vil VI V. IV, i 1V o IVoouou1
(son 2) (son3) (son 4)
varles
tes vartes  vart®yoog v LA || S L
WY vl vt v Vo po ol o fo o bo o be e o e =
[ v m o 1 omouI vV IV 1l n 1 T
(son 4) (son 5) (son 6)  (le son7avec 1°™ position  (son'8) (son 9) (son 10)

donne un Zab trop bas)

En consultant ce tableau, on voit que les difficultés provenant d’un changement.considérable dans la
position de la coulisse, se trouveront surtout entre VII et I, entre Vletl, entre VIl et II. Certains
traits dans le grqve de 'instrument peuvent étre fort difficiles, tandis qu’a I'ajgu les mouvements
~de la coulisse sont beaucoup moins considérables. Cependant, du fa du medium (ou de Vazgu) au faf
ou au so/, il se trouve que la manccuvre de la coulisse correspond a un assez grand déplacement.

ol o
La raison en est qu on ne peut, pour % utiliser le /zb du son 7, —trop bas— et qu’il

faut par conséquent faire dépendre ce fz# et ce so/, du son 8 (le sth fq_E) Mais on peut

faciliter le passage du fz# (ou du so/) aigu, au fo et au z7, ainsi que dans le medium. En effet, si
le fa# est donné par la 5¢ position (venant du stb),1e fak (au lieu d’ét;e harmonique naturel du tube,

°
coulisse fermée) peat étre donné par la 6¢ position (3 partir du szb E) et le mzh par la 7position.

M 11 va sans dire que pour un & de tout lorchestre, il 0’y a nul inconvénient a écrire le Tuba comme Basse des trombones, au
moins de F——s a* F — Dailleurs on le doublera souvent, alors, par fag. ou c.fag.

&
@ Ce vibrato, fort en usage dans les orchestres de jazz, est analogue a celui du Violon, et s’exécule par un mouvement imperceptible
de la coulisse, qui preduit comme des “battements” avec les autres sons.

® Ces variantes peuvent étre utilisées pour faciliter certains traits, ainsi qu'on 'explique un peu plus lein.
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On a donc la res_ ta e EEE ﬁbﬁ ) _ be et de
source de jouer : et EEEELSL— a4y lieu de %&W e

VIVIVIVI © VIIVIVVIVI OI1IVIVI IIIIVI II

Mais de toute facon, il faut prendre garde a la difficulté des passages suivants:
Allegro

T T N | I —— — — — ) E— ) — v — ¥ | o— p— ) w— ™  — T
T—1 1 | S S E—— — H— =T r 4 . T—1 1r

i 1
1 T

T - -+ & L
IVIIVII I VIIIVIII IVIIVII I VII II VI II VII IYE,HHVHI OVIIIVITI V IIVIIVI
B e

(a éviter dans un mouvt rapide)
tres gauche

. . . N . ’. . epe .
En revanche, il y a des arpéges qui sont trés fuciles parce quils nexigent aucune modification

be £ f_ 1 — ﬁ-’ :- — L‘? r ’}g (en montant ou en descendant;

de la coulisse: e 3k etc. : ,
plus faciles en montant.)

. m III R )
il n'exige qu'un changement, pas trés consi.

be S
dérable, et sa difficulté est beaucoup moin._
De méme etc. Quanta= dre que celles des passages ou se succedent
' les positions I VII, ou [ VI, ou II VII.

Plus difficiles: @ﬂ' = ainsi que: =K T— — t
I v 1II
v v
v III
v I VII ~,
) o TEE
Trilles. En passant du son 8 au son 9 on produit le trille (& la 1% position): 1o —EI— Et celui
" _—"___/_\
~ E
. 1y 7 —
du son 9 au son 10 est possible, quoique plus difficile a cause de la tessiture aigiie : B —
P quoiq gii
. . b b bebe SR 4 Fe B L E
Avec les positions suivantes on :ﬁ,‘%____ T o — A~ A me—Rf~—
obtiendra les trilles dérivant de 8-9. XI—= - e H= = ¥ f—q
I I W v VI Vil
Dans une partition d’orchestre moderne, nous lisons E et : Le premier de ces trilles
S rs
b

pourrait se faire a la rigueur, pas frés vite, avec % qui est le changement de position

le moins difficile de la coulisse; mais le trille ré-mzib par 727 7 HI 7T [T semblé bien malaisé! On fera
mieux de s’abstenir des frelles mineurs. Au contraire, le trille suivant, dans I’ Enfant et les Sortiléges

=z

F , M. Ravel
de Ravel, est tout-a-fait normal: ol ! avec crecelle "1 Enfant et les Sortileges

L. et pizz. des cordes) (p. 24)

trombone (6€ position)

. b
Sons lies. Lorsque Vinstrument passe d’wun harmonigue @ un autre, par exemple de Ff——"F—

“(son 3)a(son 4)

ou
le legato est parfaitement faisable. On écrira donc a volonté: —Dﬁ De méme %etc.

n__ I
0 be —

et pour plusieurs notes: IBPE F E F ! on lierait aussi ZX£=F— correspondant
son4 son son6 son5 son8 o 1 I
a des harmoniques différents; mais s'il faut jouer lié = f = ce ne pourra étre qu'avec un
I II

‘glissando (rapide) de la coulisse. Il y a des cas ol ce glissando serait a éviter (cela dépendrait du

® La, 6¢ position par rapport a2 Re (son 5) @ voir aussi, méme partition, page 62, un trille analogue: %
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caractere de la phrase). De toute facon l'on peut, en opérant avec des attaques tres douces, donner
presque Pimpression du /egefo quoique les sons ne soient pas, en réalité, liés.®

Quant au glissando portant sur un intervalle plus considérable, et qui peut aller jusqu’a :

c’est un effet bien connu aujourd’hui, auquel le jezz nous a habitués, et que les musiciens modernes
ont mis a contribution (sans ménagement!) On peut dire: moyen wse jusqua la corde, qui nest plus tres
drole: a la fois assez vulgaire et un peu trop facile. Le trombone a mieux a faire.. Cependant il n’en
faut point bannir 'usage @ prior7. Un procédé le plus souvent n'est pas mauvais “en soi’ ’, mais par ce
qu'on en fait. Des composneurs ont rendu banal ce g/zs.smzdo du trombone, parce que la banalite était
en enx; qui nous dit qu'un jour prochain, quelque “jeune”, avee I’1mag1nat10n que donne le génie, n’en
fera pomt de la beaute? Dans tous les cas, une chose parait certaine, cest que le glissando du trombone
n'a nul besoin de saffirmer brutal et caricatural; et pourquoi ne se: ferait—il pas un peu plus lent, dans la douceur?

Lespiration. Jai signalée l'obligation ou se trouve le tromboniste de respirer souvent, s’il joue ff.

Parfois méme il lui faut reprendre sa respira_ E 60 1 2 d:40
tion a chaque note, ainsi pour un mouvement adagio: 3‘—_-9?_9—_.3#%:(———— ou méme wﬁ
Au contraire avec la nuance p ou pp, il peut tenir la note un assez long temps, 6 a '8 mesures

d’un moderato, dans le medium.

Nuances. On a vu que des ppp sont possibles dans le medium, et principalement de %

Mais au-dessus, la tessiture est déja assez haute, et si p que joue I’exécutant, le son a tendance a
dominer. Il faudra plutot confier aux trompettes les pp des notes qui, aigiies pour le trombone, sont
celles du medium de la trompette.

Notes repetees, Staccato. L' émission du son, sauf aux dernieres notes graves, se fait assez rapide_

ment pour que l'on puisse exécuter a la vitesse de o = 120 les doubles croches FGa—o9 oo 54

a condition que cela ne dure pas trop longtemps. Et méme dans le grave, 3)‘——:%—;&—‘:——%4,——
est moins difficile au trombone qu’au cor. B
Les ‘Gammes sont toutes dans la technique courante de linstrument, quelqu’en soit le ton; on peut

2 . bE g
compter, pour J: 100: 4 B —— ——=—¥%— (ou méme un peu plus vite).
—'.7 4
s Allegro maoderato aﬁ)mp’l(‘)’!' | 1 ;j(‘mt Cﬂ_
Le trait suivant [¥ 1°F trombone ~ 20 trompf ¥ T J. S. Bach
. > i , . Nz e ': : I J Choral In div vst Freude.
sort trés bien en solo: <% A % = — o wte 3o -J;T[-gr;],zl 4 Orchestré par Ch. Koechlin
e e s —— 2 pepfur—
2"trumb R ' U u,,
J.-120 u gt M. Ravel
On trouve chez Ravel ces 5 Daphnis et Chloe 83)
successions assez rapides : (p.81; les Perates) e P.
Citons encore, difficile a cause de la rapidité, mais jouable cependant:
T S—
He—— —&—— T K
o pe o ——be— S —tha '
Trompette - I. Strawinsky
(sourdine) -~ = @ Petrouchka (p.90)
| . b=h bm jm ‘ _ )
= :‘i ’,l 1 — ) 1 V: bsll ML
S Trombone T'rumb'?()ne ",\I 14
(sourdine) (sourdine)

Parfois on hésite a écrire des sons éleves, craignant la fatigue des exécutants. Il est bon en pareil
cas de les mettre @ 2 ou 2 3: 1 ;

— a3 e =
T ety tm- . A#i' ﬁhg f E E Ch. Koechlin
o IR e e g £L : :
Allegro moderato ¥ T PtV s et —+—+— La Course de Printemps
environ @ : 100 B rombones =7 w50 (p.175-176)

(point culminant du crescendo;
sur une assez grande masse
d’orchestre, les trombones
percent et dominent)

O op trouve , dans I’ Enfant et les “Aygitato
Sortileges, (page 1" le legato suivant:  (au moins o :166)

trh. 4t (presque glissando, et sarrétant au /m} 62 position)
(utilisation de la variante du doigté du ja déja signalée)

© dof, ln, mr, facile;(") sib, dof beaucoup plus difticilte.
M.E.AxRa
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Trombones, a 2

Wagner écrit les trombones ¢ 2 (I et 2¢) pour leur £ te_
ﬁq’:‘ﬂ‘ : A F—t—F—etc. (pendant 12 mesures)

fanfare triomphale a la fin du 1" acte de Siegfricd: > F r

CARACTERE DU TROMBONE; SON UTILISATION A L’ORCHESTRE. Comme pour la trompette,
il 'y a pas beaucoup a dire pour le trombone sur le caractére méme de Iinstrument, que tout le mon.
de connait et qui, malgré l'expression de sentiments divers, n'apparait point trés différent selon les cas.
Quant a son role dans l'orchestre, on vient de rappeler celui qu'il jouait chez Bach, chez Mozart, chez
Gluck. Chacun a présents a la mémoire les accents “terrifiants” des trombones dans Alceste -

ol 2 Hautbois
. y - *f?[{ + T K = mutios
Air d’ Alceste Ha P —Jod—g—-J——2 [ —
b - " <& hassons di_vinités du |Styx
Récit du Grand-pretre: )  —— T Ny ones g
ecit du Grand-pretre: == - 3 -CbF = 3 Trombones
: - 04+ 2c0rs-61 %
de la mort le glaivé effrayant Yl -
” Ja—
— S——
3 trombones ) cordes |/ ,4{
-
[bu 1 "

T

Dans ces derniers cas, comme aussi lorsquils font entendre, & I'unisson, de larges chants par dessus
tout l'orchestre, les trombones ont wn réle de premier plan. Mais ils peuvent servir aussi a des ac.
cords d’accompagnement,V’ et méme a des fenues pp, trés discrétfes (dont néanmoins le timbre donne a
Porchestre une saveur fraiche, de plesn azr, tres spéciale); ils scandent des rythmes par des valeurs
courtes v gy et jamais ne seront lourds avec ces silences.

On aura plus d’une occasion d’y revenir au cours de cet ouvrage.

II nous reste a parler, sommairement, des autres membres de la famille des trombones. Quoique
moins employés a Porchestre, certains y ont place.

TROMBONE BASSE. Trés bel instrument, qu'on a vu reapparaitre de nos jours dans les associations
symphoniques— du moins de temps .a autre. Le “corps” de ce trombone est en fz ou en so/; ce dernier,
d’un maniement plus pratique, est construit de maniére & donner. comme celui en Ja, Vut et le sib.
()

< o

On peut donc indiquer 1’étendue oy
suivante pour le trombone basse: =

;/()

Il n'est d’ailleurs presque jamais utilisé a Paigu. L'uf et le s/ graves n'ont peut étre pas une aussi
belle sonorité que les autres notes, mais ils sont bien utiles pour combler le vide entre le m7 Lrave
du trombone ténor et ses “notes pédales”, szb, la, lab, sol. De toute facon, si 'on a un trombone basse

. . n ) , . . + —
on lui confiera, plutot quau ténor, (car ces notes sont meilleures sur le trombone basse): %
-

Théoriquement, il aurait aussi des “notes pédales”, mais dans la pratique on ne peut guere compter que
les instrumentistes les puissent sortir.
TROMBONE ALTO. On a cessé de I'employer parce que I'on juge sa sonorité “un peu gréle” en

comparaison de celle des trombones ténor et basse. Pourtant il serait bien utile si lon tient au Zndre
o o =

du lrombone pour les trois notes suivantes: 3

Elles existent dans certaines partitons anciennes —surtout le mzh (voir, par exemple, le final de la
Symphonie en si bemol de Schumann); dans ce cas, les trombones ténors d’aujourd’hui arrivent a don-
ner le mzb, mais il ne faudrait a5 trop compter sur eux pour le mzf et le fa @.

Etendue du Trombone Alto moderne, =-r — bo o
jui est établie sur la tonalité de Reb: = = — S—
son 2 son 3 v son 4 son 10

D Ainsi pour Ia belle sonorité pp qu’ils réalisent, dans 'air de Werther:“Pourquoi me réveiller, 6 souffles du Printemps ?”’

Y Affaire d’habitude, et aussi d’embouchures. Car avec une embouchure plus étroite on peut monter plus haut,et certains trombouistes
le Juzz arrivent certainement a sortir le fa aigu, de méme que les trompettes dépassent trés bien Puf argu et méme le ré.

M.E. 6384
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TROMBONE SOPRANO. I fut employe par J.S. Bach dans la Cantate pour tous les temps. Construit.

sur la tonalité de f@, il est au diapason de la o re g =
trompette en fa et monte comme elle jusqu’au /a: Etendue =——eo P
p =
son 2 son 10
son 3
=
TROMBONE PICCOLO. A peu prés inusité, il est 4 % e
construit sur la tonalité de S7b et monte jusqua I'uf: (= trompette en s:b) y— ==
h;/sgl 9 son9
Reste enfin le TROMBONE CONTREBASSE, que l'on trouve parfois dans nos orchestrl;as et qui des_
<
cend a loctave du frombone Tenor: =2 bo
— — O — .
hg/sln;?/'s'on 3 son 4% son 8
0

(on Vécrit en sons reéels, ou bien a l'octave au-dessus des sons réels. I1 sera bon de spécifier, sur la
partition, ce que l'on décide a ce sujet.) Cet instrument a une fort belle sonorité. Cest la vraze basse’
convenant aux autres trombones; elle ne peut se confondre ni avec le tuba ni avec le contrebasson.
Il faut souhaiter que l'emploi s’en généralise.

TROMBONE A PISTONS. Il existe, outre le trombone 3 3 ou a 4 pistons,un trombone a six pistons
independants, permettant la justesse exacte (dans le systeme du tempérament égal), et corrigeant par
conséquent ce qu'il peut y avoir d’intonations un peu fausses par 'emploi simultané de 2 ou de 3
pistons. Avec le trombone a six pistons il n’y a jamais quun piston a la fois qui marche.On s’en sert
assez rarement, a cause des doigtés nouveaux qui résultent de la présence des six pistons. Comme
pour la trompette & 5 pistons, les instrumentistes n’y sont pas habitués... Pourtant la “complication”
de ces doigtés est infiniment moindre que pour la flate, la clarinette, ou méme le saxophone. Il est
difficile de savoir ce que verra l'avenir. On souhaiterait pourtant qu'il y et au moins #z trombone a
pistons dans les orchestres symphoniques; il rendrait bien des services.

TUBA. Cet instrument, a pistons, est de la famille des Sax/4orans, dont nous parlerons tout-a-Theure.
Sa sonorité pleine et facile différe sensiblement de celle des trombones, mais dans le f il reste bien‘“cui.
vre” et ne manque pas de vigueur. Le medium peut étre trés doux, et méme 'ws grave 2—— sort faci.

b
lement plus p que celui du basson. Les sons de l’extréme grave ont une ampleur extréme, —beaucoup
plus larges que ceux du contrebasson. Surtout lorsqu'on utilise le fuba-contrebasse, qui descend a mz et

méme & mib: FE—— Alors, c’est tout un monde de sonorité qui remplit la salle.
3 bo
Le Zwba ordinaire? suivant sa construction, peut donner le so/, ou le /24, ou méme le fo F—vee—0=

T 4T e

Il va de soi que les notes de l'extréme grave sont meilleures en fenxes, mais on peut les jouer
Plyuees; on pourrait méme écrire des traits, car le tuba est plus agile qu'on ne croirait —et plus souple,
en somme, que le trombone ou que le cor dans le grave. Dans son Traité, Widor cite la gamme suivante
J- 104

comme parfaitement possible:

G v Tredg F
Les sauts "d’octave ne sont pas difficiles, a At . —
condition qu'on les espace suffisamment, par exemple E= l# @ # = %
L'instrument est plus a4 son aise lorsqu’il ne joue ni a =5 -
I’extréme grave, ni a l'aigu; la meilleure tessiture est de { ==
Toutefois son €étendue est bien plus grande qu'on ne le e
B o e

croit en genéral, car il peut monter sensiblement plus haut que

Maurice Ravel I'emploie dans son admirable orchestration des 7eéleaux d'une Eaposition,de Mous.
sorgsky; il lui confie un so/o assez périlleux ou I'instrument donne ses notes extrémes a laigu.” Dans
ce role, le Tuba chante comme le Cor,—presque aussi haut,— aveec un moins beau timbre d’ailleurs,

O Pour de plus amples details sur I'étendue des fuba et tuba contrebasse,voir, plus loin, le paragraphe Sazhorns.
M.E.B3R6
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- 1 /1
. int de (abl — %é& Moussorgsky
mals polnt aesagreaple: etc. Tableaur d'une Exposition, IV. Bydlo (page 35

) m— 4 1 T I

Jai dit que le Zkba, bien que régulierement employé par les principaux maitres modernes comme basse des
trombones, serait plutot la vraie basse des Cors, auxquels il sapparente de plus pres. En certaines circons.
tances, et surtout si le tuba ne se modére pas, ses grosses basses finissent par ne point se fondre aux
trombones, et l'oreille n'entend plus quelles; c’est d’'un assez ficheux effet. Mais dans un ensemble de tout
lorchestre, avec les bassons, violoncelles et contrebasses, le tuba joue un role utile (et somme toute
assez légitime) au-dessous des trombones, ou parfois a I'unisson du.troisiéme trombone.

Il n’en reste pas moins que mienx vaundra toyjours avoir, outre le tuba, un trombone basse,dans le
cas de grandes sonorites dorchestre avec les Bois par 4, 6 cors, 4 trompettes, etc.

Sourdines aux Trompettes, Trombones et Tubas. Tout le monde connait la sonorite que donne a la
trompette la sourdine en usage dans les grands orchestres symphoniques: étrangement voilée dans le pp,
d’ou l'impression que le son vient d'autre part, (de plus loin que le reste des instruments), cette sonorité de_
vient, dans le zp et le mf; plus appuyée, et s'apparente (en plus accentué, plus dur) aux timbres des Haut_
bois et Cor anglais; puis, dans le fet le ff; elle se fait presque caricaturale (ainsi, pour certains passages
de Pefrouckka). Maints compositeurs ne peuvent orchestrer sans quelle joue i tout moment et plus sou.
vent, a coup sar, qu'il ne faudrait. La sagesse sera de s'en méfier un peu, car la sonorité dun ensemble
auquel participe la trompette en sourdine risque de s’en trouver inutilement enlaidie (cela dépend du genre de
musique, de la nature des accords, des instruments qui accompagnent la trompette, et des nuances de celle-ci).
Mais pour certains accents incisifs et si ’on préfere “économiser”la vraie sonorité (ouverte) de la trom_
pette, il peut étre utile d’écrire des f;ou méme des ffavec sourdine; —on sen servirait aussi en des
passages mf*ou #p pour répondre au groupe des hautbois, ou pour 'accompagner;enfin,les p, pp et ppp
seraient réservés.a des effets de lointain.®

Quant a la sourdine des Zromébones, elle en atténue le son davantage, peut-étre,que ne fait celle des
trompettes; il devient raugue et dur; naturellement, il s’allie fort bien a celui de la trompette en sour_
dine. Avec la nuance (ff, l'intensité est assez forte, mais le timbre plutét désagréable. Il est moins
agressif dans les pp, mais alors on l’entend a peine.

Parfois aussi, I’on utilise la sourdine pour le Zuba; I'effet qui en résulte est plus doux qu’aux
trombones. Ainsi modifi€, le tuba peut servir a remplacer le Cor en sourdine dans le grave, pour

cette octave (sons réels) =————=c— car il est difficile d’obtenir qu'a cette tessiture les cornistes

>
mettent la sourdine; jugeant que les sons ne sortent pas bien, ils jouent plutét en sons ouverts —ce
qui souvent ne répond point a intention du-compositeur.

Cette question des sourdines pose d’ailleurs un curieux probléme, car -les musiciens de jezz en
possédent qui ne dénaturent presque pas le son, et dans tous les cas /wi. conservent du char.
me, alors que les sourdines en usage dans les orchestres symphoniques de “musique serieuse” z#n ont
aucun. Pelt étre donc serait-on bien avis€ de spécifier en certains cas, sur la partition et les parties
d’orchestre: “sourdines de jazz”” ®a condition que les instrumentistes n'en déduisent pas que l'on pré.
tende leur faire jouer une “musique de jazz" A coup sir, ily a des progrés a réaliser en pareille matiére.

La parenté des Cuzvres en sourdine avec les Hauthois, Cor anglais et Basson,se verrait en plus d'un

Hautbois
e 1- i b
exemple. Citons ﬁzbngF_,tﬂ-_,_h.-_,g,, R.Strauss Cgl et T 7 1. Strawinsky
notamment: =i —fw b Heldenleben .a”J't’p; es POdsean de feu
avee 3 bassons; il (épisode du combat) g e e p. 30
ya en sourdine: 1 trombone
+ 1'ténor (uba” Trombones
+1 trompette avec sourdine
Parfois méme, la trompette pp avec sourdine, répond a la flate:
4 s e P e M. Ravel
o w a6 4 6 g o 409 g 0 904 g N — Rhapsodie espagnole
¢ i - (p. 53
trompette avec sourdine P

(apres flate)

O Voir, plus loin, la note sur d’autres sourdines plus douces.

@ En indiquant laquelle on désire. Car il en existe plusieurs variétés: 12une des meilleures, la sourdine Hush-hush (ou H.H.),donne u.
ne sonorité qui rappelle un peu celle du Saxophone dans son registre supérieur,.et n'est point du tout désagréable. Ily a aussi,plus douces
2v les sourdines (en fibre) “melodie” et “duatone’ (celle-ci un peu moins “houché”), Timbre trés doux, et moélleux,non sans charme. Men.
tionnons aussi,du méme geunre, la sourdine américaine Robinson 3¢ pour des effets comiques,employée notamment dans certains films,lasour.
dine Wa-Wa (de qualité moins musicale). Ces diverses sourdines,en usage dans la musique de jazz, devraient de toute évidence a.
voir droit de cité dans l'orchestre symphonique.

Lorsqu’on ne spécifie rien, le trompettiste prend la sourdine ordinaire, dite straight, dont vous connaissez bien le timbre, agressif
et dur des gie la nuance dépasse te p. \LE. 6486 .
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Quand & la tessiture qui convient le mieux a l'usage de la sourdine, il n'y a rien de particulier a
vous en dire; autrefois I'on aurait jugé qu'il valait mieux ne pas employer 4 l'extréme aigu, c’est-a-
dire au-dessus du /e pour la trompette, et du sz5 pour le trombone; mais on a des exemples, dans la
musique moderne, de notes plus hautes avec la sourdine: le timbre en sera toujours assez forcé, pénible.
-Au contraire le sol: ﬁ a la trompette reste excellent méme en sourdine. — Le grave du trombone

peut comporter la sourdine; pour la trompette, le timbre est assez mauvais au-dessous du s/ grave. —

a %r mais plutot pour des pp.
o

el
Quant au Cornet a pistons, on utiliserait la sourdine de %
D)

=
Rien ne dit quon n’en puisse pas tirer parti, d’ailleurs, pour des sonorités plus accusées, mais le timbre
n'aura pas le mordant de la trompette. )
Il existe, en outre, un assez grand nombre d’instruments a vent qui sont en usage pour les musiques
“d’harmonies” ou de “fanfares”, et dont certains se rencontrent parfois dans les orchestres symphoniques.
Ce sont: les Saxophones, les Sarrusophones, et les Saxhorns.

SAXOPHONES

Les instruments inventés® par Ad. Sax sont bien connus aujourd’hui, mais (c'hose regrettable) les or.
chestres symphoniques ne s’en servent pas encore couramment (exception faite pour le tuba).

Ces instruments sont les Saxoplones et les Saxhorns.

Depuis quelques années, le juzz a ressuscité ®le Saxophone; aussi, 3 certaines personnes, cet ins_
trument semble-t-il inséparable du genre “musique légére”; mais d’autre part nombre de jeunes compo.
siteurs (depuis 1918) se sont pris de sympathie pour les sonorités que leur révélaient les orchestres
negres,—et particulierement pour le Saxoplone, dont ils comprirent & merveille les précieuses ressour.
ces. En sorte que sa “résurrection” semble en bonne voie, et qu'aujourd’hui le fait décrire une ceuvre sym.
phonique avec une partie de saxophone a cessé d’étre un obstacle & son exécution.

La“famille” est compléte, depuis le Sopranino jusquaux Basse et méme Contrebasse.

Je parlerai d’'abord du Saroplons Alfo, trés apprécié de la plupart des musiciens et qui est, avec le
Z¢nor, le plus souvent employe.

Comme tous les saxophones, il participe & la fois de la clarinette (par son bec et son anche) et du
hautbois ou du basson (par la forme conique du tube). Il en résulte un timbre qui nest pas sans analo_
gie avec ceux de la clarinette, du basson dans le haut, et méme du cor. Le son est p/us ouvert que ce_
lui du cor anglais ou du basson, il a davantage de volume et de force que celui de la clarinette, et

SPY, N,

—— (notes réelles) il continue trés bien le cor; plus souple,un peu moins clair ,

)

un peu moins puissant. La sonorité des saxophones A/fo et 7¢nor est tres veloutée, I'agilité grande, attaque
douce et facile; le doigte, plus simple®” que celui de la Clarinette. Pour ’étendue presque entiere de 1’ins _
trument, il admet toutes les nuances, de ff'a pp avec une extréme souplesse. On notera seulement qu'a fous

-
les Saxophones, le pp et méme le p ne sont pas possibles aux derniéres notes graves: de %

oTa

de 259:5, ——— a

Il ne faut pas compter plus doux que #p: —a peu prés comme pour le Hautbois— A partir de ml %

on obtient des sons plus atténués, et dans le medzum (depuis so/ E) Le Saxophone joue presque
aussi ppp que la Clarinette. Lazgw se trouve forcément un peu plus en dehors, mais il est possible d’al_

4 M ko
ler jusqu'a FHH—— (en notes reelles) avec a peu prés autant de douceur qu'a la Clarinette, le
D)

timbre d’autre part restant fort suave chez les bons instrumentistes.®

D On a contesté que Sax en fut réellement Pinventeur: il paraitrait que le principe d’'une anche de clarinette surun tube conique avait été
pris déja en considération, comme aussi ’Etude des proportions des Saxhorns. Dans tous les cas, la réalisation pratique en est due a Sax.

@ Je parie des orchestres symphoniques et de la musique de chambre.—Le Saxophone n'avait pas cessé devivre dans les orchestres d'harmonie.

&) Le tube étant conique,1'0ctave sort comme harmonique (son 2)du son fondamental, alors que la Clarinette ne donne que les sons 1,,5,7...
(dol nécessité d’un plus grand nombre de clefs pour avoir toutes les notes du Mi grave au Sib du medium).
Le Saxophone octavie comme la flite et le hautbois.

@ sauf lorsqu'il s'agit de jouer dans un style de jazz, plus fantasque et (par moments) plus agressif; alors c’est une autre technique,
un autre timbres, et presque un autre instrument. i

M.F.6486
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Bien qu’il n’atteigne peut-étre pas tout-a-fait aux ppp de la clarinette, le Saxophone possede une
grande latitude de nuances; il enfle ou diminue le son avec beaucoup de souplesse. C'est un tres bel et
trés précieux instrument, soit pour des so/7 (comme par exemple dans le Frelude de V'Ariesienne, o rien
ne remplacerait son expression de douceur angoissée), soit pour donner du corps et de la plénitude aux
tenues de Aoss, parfois un peu réches si 'ony dispose maladroitement les Bassons et Hautbois. [l est
inexplicable que le Saxophone soit resté si longtemps victime de la méfiance des uns et des autres? Jai
dit que ‘la génération des “jeunes de 1918’ s’y était convertie: on les en félicite. Darius Milhaud notamment
Iui confie une partie importante, fort habilement écrite, dans la Crention du Monde; Jacques Ibert lui fait
I'honneur d’un Concerto mettant en valeur ses multiples ressources; pour M. Rosenthal, M. Delannoy, et
bien d’autres encore, il leur est aussi nécessaire que le Basson ou le Cor Anglais...

De toute facon, ce serait chose absurde de le tenir en suspicion parce que les negres et leurs or.
chestres de Jzzz ont eu 'heureuse pensée de le découvrir a nouveau. Son timbre noffre ez so/ riende vul_
gaire, ni méme de “superficiel”. Tout au plus dirait-on que sa douceur facile évoque assez bien l'aimable
sourire de certaines Sfars d’Amérique. Mais le saxophone se préte a toutes sortes d’autres expressions;
je citais le Solo de I’'Ar/esienne; n'oubliez pas non plus celui de Werther (“les larmes qu’on ne pleure
pas...”), pensez au Rolero de Ravel, et sachez qu'en guatuor ces instruments peuvent exécuter, soit des
ceuvres originales, soit des transcriptions de guatwors a cordes,ou de chorals de J-S.Bach® Sans comp-
ter son usage dans les “orchestres d’harmonie”, dont je reparlerai ultérieurement.

Le Suxophone Soprano” a une sonorité moins pleine que celle de I’4/fo, et (sil nest pas trés bien joué)
un peu plus dure. Pourtant il vaut beaucoup mieux que sa reputation. Les sons aigus nous semblent inter
médiaires entre ceux du hautbois et de la clarinette, mais c'est un #mbre special et quil n'est guere possi-
ble de définir avec des mots. Ce Soprano est particulierement utile a 279w, continuant de quelques notes
le Saxophone alto.—Si l'on voulait des sons plus élevés, il faudrait recourir au Sopranino, mais cet ins_
trument ne se joue que par exception.?

L’Alto et le Tenor, comme je l'ai dit, sont ceux que l'on emploie de préférence dans lorchestre sym.
phonique. lls chantent fort bien, se marient €également aux Clarinettes et Bassons, ou aux Cors (méme
avec des Zrompettes pp, jointes a ces cors). Ils ressortent parfaitement sur un fond de Cordes, voire au

milieu des Cordes (comme le Cor). Le Saxoplone Tenor ne monte guére plus haut que ce dernier, mais
et ho
il joue avec davantage de souplesse. Et quant a I’4/70, il peut exécuter, entre {=C—-—

(notes réelles)

des melodies a peu prés interdites au Cor, parce que trop difficiles pour lui a cette tessiture.

Les saxophones Baryfon et Basse fournissent des appuis solides, parfors un peu lourds si linstrumen.
tiste n'est pas de premier ordre (toujours a cause de la difficulté a jouer pp dans le grave). Le medium
du Baryton ressemble assez au Violoncelle:en plus considérable comme volume®, mais (surtout dans les nuances
douces) il le remplace trées bien. Le grave est plus gros et plus fort que celui du Violoncelle; luzgw n'a pas linten-
sité de sa chanterelle, les sons étant plus effacés. Mémes remarques pour le Sa.xoplone Basse, que dailleurs on
utilise surtout pour les notes graves.—Enfin, il existe un Saxophone Contrebusse, construit par la maison
Buffet-Crampon. Ces deux derniers instruments ne sont guere employes que dans les orchestres d’harmonie.

Le do/jgte” est le méme pour tous les Saxophones, griace a des clefs et a des plateaux ingénieusement

Q
combinés. Ce sont donc des instruments transpo_ # _ ="
siteurs. Leur étendue, en nofes ecrites, est de: l.),',b — Beaucoup P]F‘-S
]

 Ou plutit, cela ne s’explique que par la force de la Routine. Songez qu'il a fallu attendre jusqu’a Pautomne de 1942 pour la créa.
tion d’une classe de Saxophone au Conservatoire !

@ un quatuor de Saxophones peut comprendre: Soprano, Alto, Tenor, Baryton;-ou 2 Altes,un Ténor,un Baryton. Laudition du
Quatuor de Sazophones de Paris nous a montré d’étonnantes réussites et 'on ne saurait trop recommander aux jeunes musiciens de
meltre a profit ces nombreuses ressources, si variées, si musicales.

bz

® 11 fut éerit par Ravel dans son Bo/éro; mais comme la partie ne monte pas au-dessus de (note réelle) on Pexécute en ge.

. : s ppe . LN N . . . y .
neral sur le Sexophone Soprano, par suite de la difficulté quon éprouve a avoir sous la main un spécimen du Sopranino.

@ Je reviendrai en détail, au chapitre II, sur la notion du volume des sons. J’y ai déja fait allusion a propos du grave de la flite. Loreille

Vit . < . ) - . oy s . . .
des musiciens pergoit tres bien ce quest un “volume” plus ou moins considérable. Si 'on veut des exemples,il suffit de comparer Ie
- o N

son délié, fin, mais qui perce,d’un uf aigu de hautbois E a celui, a"mple mais pale, de l'ut grave de la flite: E
T

® Tous les Sazophones ont le Fa aigu, contrairement a ce qu'indiquent la plupart des traités, qui d’ailleurs ne sont pas d’accord les
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